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263-264,  230. 

Palazzo  Altoviti 

Busto  sulla  porta,  attribuito  a Gio. 
Bandini,  270  in  nota. 

Palazzo  Pitti 

Affresco  di  Orazio  Vannini,  con  Mi- 
chelangelo esordiente  che  presenta 
la  testa  di  fauno-ciclope  a Lorenzo 
il  Magnifico,  3 in  nota,  3. 

Bacco,  statua  di  Baccio  Bandinelli, 
211,  182. 

Buttino  della  fonte  ]>er  Pierino  da 
Vinci,  327,  330,  279-282. 

Palazzo  Riccardi 

LEK,  statua  di  Domenico  Poggini, 
275-'276,  235. 

Palazzo  \'ecchio 

Genio  della  Vittoria,  gruppo  per  il 
monumento  a Giulio  II,  opera 
di  Michelangelo,  49,  52,  45-47. 

Orfeo,  per  Baccio  Bandinelli,  199, 
168. 

Statua  di  Leon  A",  per  lo  stesso, 
222,  224,  193. 

Statua  di  Giovanni  dalle  Bande  Nere, 
per  lo  stesso,  224,  194. 

Statua  di  Alessandro  de’  Medici,  per 
lo  stesso,  224-225,  195. 

Statue  Medicee,  per  Baccio  Bandi- 
nelli, es.  statua  di  Cosimo  I, 
225-226,  196. 

Incoronazione  di  Carlo  1',  in  parte 
di  Baccio  Bandinelli,  226,  197. 

Giunone,  nello  studiolo  di  Fran- 
cesco I,  statuetta  di  Gio.  Ban- 
dini, 251,  219. 

Plutone,  statuetta  di  bronzo,  nello 
studiolo  di  Francesco  I,  per  Do- 
menico Poggini,  282,  242. 
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Le  fatiche  d’Èrcole  per  Vincenzo  de’ 
Rossi,  305,  266-268;  311,  314- 
315,  318,  272-274. 

Vulcano,  nello  studiolo  di  Fran- 
cesco de’  Medici,  per  lo  stesso, 
307-308,  31 1,  269. 

Sansone  sopra  un  Filisteo,  gruppo 
di  Pierino  da  Vinci,  343,  298. 

Venere  Anadiomène,  bronzo  nello 
studiolo  di  Francesco  I de’  Me- 
dici, per  rAinmannati,  420,  423, 
351-354. 

Dea  Opi,  statuetta  nello  studiolo  di 
Francesco  I de’  Medici,  per  An- 
drea Calainecca,  437,  360. 

Galatea,  bronzo  nello  studiolo  di 
l'rancesco  I de’  Medici,  ]>er  Stoldo 
Lorenzi,  446,  367. 

Eolo,  statuetta  nello  studiolo  di 
P'rancesco  I,  per  F,lia  Candido, 
546,  452. 

Piazza  della  Signoria 

Gruppo  d’Èrcole  e Caco  ])er  Baccio 
Bandinelli,  199,  201,  204,  169- 
170 

Fonte  deH’Amniannati  e de’  suoi 
aiuti,  406,  408-409,  4 12-4 13,  416, 
339  348. 

Piazza  San  Lorenzo 

Monumento  a Giovanni  dalle  Bande 
Nere  per  Baccio  Bandinelli,  207- 
208,  176-178. 

Raccolta  Carobbi 

Figura  in  cera  della  fonte  in 
piazza  della  Signoria,  per  l’Ain- 
niannati,  416,  349. 

Raccolta  Grassi 

l'rannncnto  di  cassone,  per  inta- 
gliatore michelangiolesco,  1 79, 
157. 

Tra  via  Boccaccio  e via  del  Bersaglio: 

Tabernacolo  con  la  Madonna  e il 
Bambino,  attribuita  a Gio.  Ban- 
dini, 270  in  nota. 

Zecca  Vecchia 

Busto  di  Francesco  I de’  Medici, 
])er  Gio.  Bandini,  270  in  nota. 

Firicnzf,  (dintorni  di) 

Sant’Ansano 

Rilievo  di  San  Giovanni  Evange- 


lista, per  Baccio  Bandinelli,  218, 
222,  192. 

Poggio  Imperiale 

Busto  di  Carlo  V per  Gio.  Bandi- 
nelli, 252,  221. 

Busto  di  Francesco  II  Maria  della 
Rovere,  252,  222. 

Villa  Reale  di  Ca.stello 

Ercole  e Anteo,  gruppo  per  la  fon- 
tana d’Flrcole,  opera  dell’Ani- 
mannati.  374.  311-312. 

Eoìitana  d’Èrcole,  putti  di  Pierino 
da  Vinci,  329-330,  283-286. 

Villa  della  Petraia 

Fontana  di  Venere,  putti  di  Piermo 
da  Vinci,  329. 

Pratolino,  \'illa 

Fontana  della  Lavandaia,  ora  per- 
duta, per  Valerio  Gioii,  502. 

Genova 

Albergo  dei  Poveri 

La  Pietà,  del  Montorsoli,  130  in 
nota,  109. 

Cattedrale  di  San  Lorenzo 

Nicchie  nelle  jjareti  del  ])resbiterio, 
architettate  dal  Montorsoli,  129; 
statua  di  San  Giovanni  Evan- 
gelista, per  lo  stesso,  129- 130. 

San  Matteo 

Chimere  nella  tomba  di  Andrea 
Boria,  121,  98. 

Pietà  nell’abside  della  chiesa,  ]>er  il 
Montor.soli,  122,  124,  99;  San 
Matteo,  rilievo  del  suddetto,  124, 
100  ; rilievo  diSan  Giovanni  Evan- 
gelista, del  suddetto  e di  un 
aiuto,  124,  101. 

Decorazioni,  di  un  l'ritone  sotto  un 
pergamo,  per  il  Montorsoli,  126- 
127,  102. 

Tomba  di^Andrea  Doria  nella  cripta, 
})er  Montorsoh  e Cosini,  1 1 8,  1 2 1 - 
122,  97. 

San  Matteo,  chiostro 

Statua  di  A ndrea  Doria  ]>er  il  Mon- 
torsoli, 127,  131. 

Statua  di  Gio.  Andrea  Doria  |)er 
Taddeo  Carlone,  127,  131. 

Palazzo  Doria 

Lastre  rettangolari  nell’atrio,  con 
Putti  fra  trofei,  per  il  Montor.soli, 
127,  103-104. 
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Tritone  sopra  una  fonte,  per  il 
Montorsoli,  127,  129,  106-108. 

Palazzo  Negrotto  Cambiaso 

Meleagro,  statua  di  Giovanni  Ban- 
dini, 250,  215. 

J OINVILLE 
Museo 

Due  cariatidi  del  monumento  di- 
strutto di  Carlo  di  Guisa,  la  Giu- 
stizia e la  Temperanza,  per  Do- 
menico del  Barbiere,  581  in  nota. 

Leningrado 
Galleria  del  Romitaggio 

Giovane  accosciato  di  Michelangelo, 
91-93,  82. 

Livorno 

Piazza  della  Dar.sena 

Monumento  a Ferdinando  I de’ 
Medici,  statua  di  Gio.  Bandini, 
264,  266,  270,  231. 

Londra 

Accademia 

Madonna  col  Bambino  e con  San 
Giovannino,  per  Michelangelo,  37, 

29. 

INIu.seo  britannico 

Disegni  di  Michelangelo  per  la  cap- 
pella medicea,  75,  78. 

Museo  Vittoria  e Alberto 

Cupido,  per  Michelangelo,  12,  14,  10. 
Gruppo  d’Èrcole  e Caco,  in  cera,  per 
Michelangelo,  64,  66,  56. 

Stucco  della  Deposizione,  per  Baccio 
Bandinelli,  193-195,  166. 

Abbozzo  della  statua  dell’Architet- 
tura per  il  monumento  a Miche- 
langelo, opera  di  Giovanni  Ban- 
dini, 253,  257,  259,  225-226. 
Galatea,  modello  del  bronzo  di  Pa- 
lazzo Veccliio,  per  Stoldo  Lorenzi, 
446,  452,  368-370. 

Due  terracotte  con  Putti  abbrac- 
ciati, per  Pierino  da  Vinci,  440- 
331,  287-291. 

Sacra  Famiglia,  rilievo  di  Pierino 
da  Vinci,  341-342,  295. 

Raccolta  di  Carlo  I d’Inghilterra 
Cupido  dormiente  di  Michelangelo, 


altro  del  Sansovino,  un  terzo  at- 
tribuito a Prassitele,  14,  16,  18, 
20  in  nota. 

Loreto 

Basilica 

Bassorilievo  della  Natività  di  Maria, 
per  Baccio  Bandinelli,  nella  Santa 
Casa,  231,  199. 

Ciborio  col  Padre  Eterno  e angioli 
oranti,  per  Aurelio  Lombardo, 
688,  576. 

Lampadario  per  lo  stesso,  688-689, 
581-583. 

Profeti  Geremia  e Daniele,  per  lo 
stesso,  689,  693,  694,  584-585. 

Profeti,  statua  di  Girolamo  Lom- 
bardo nella  Santa  Casa,  694,  698, 
595. 

Portelle  in  bronzo  della  Santa  Casa, 
per  i fratelli  Lombardo,  702  e 
segg.,  597. 

Madonna  col  Bambino,  nella  facciata 
della  chiesa,  per  Girolamo  e An- 
tonio Lombardo,  715,  601. 

Porta  maggiore  della  Chiesa,  per 
Antonio  di  Girolamo  Lombardo 
e fratelli,  715-719,  602-610. 

Sisto  V,  monumento  per  Antonio 
Calcagni,  724,  615. 

Statue  delle  Virtù  nel  monumento 
suddetto,  per  lo  stesso,  724,  616- 
617. 

Bassorilievi  ad  ornamento  della 
ba.se  della  statua  suddetta,  per 
lo  stesso,  724,  618. 

Pala  d’altare  della  cappella  M assilla, 
per  Antonio  Calcagni,  721,  724, 
612. 

Cartelle  votive  con  i medaglioni  dei 
ritratti  di  Gregorio  Massilla  e di 
altri,  per  lo  stesso,  724,  613-614. 

Porta  di  bronzo  verso  mezzogiorno, 
per  Antonio  Calcagni  e i conti- 
nuatori Tarquinio  Jacometti  e 
Seba.stiano  Sebastiani,  724,  728, 
731,  619-622. 

Tabella  votiva  col  ritratto  del  Cav. 
Agostino  Filago,  per  Antonio  Cal- 
cagni, 731,  732,  623. 

Terza  porta  in  bronzo  verso  set- 
tentrione, per  Tiburzio  Vergelli, 
736  e segg.,  624-626. 
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Fonte  Battesimale  per  Tiburzio  \'er- 
gelli  e aiuti,  746,  627-631. 

Piazza  della  Basilica 

Fontana,  su  disegno  di  D.  Fontana 
e C.  Mademo,  per  i fratelli  Ja- 
cometti,  750,  635. 

Fonte  dei  Galli,  per  i fratelli  Jaco- 
metti,  750,  636. 

Lucca 
San  Michele 

Resto  del  moniunento  al  vescovo 
Gigli,  per  Raffaello  da  Montelupo, 
Madonna  col  Bambino,  154,  142. 

^Lvxtova 
Sant 'Andrea 

Monumento  a Giorgio  Andreasi,  per 
il  Clemente,  561,  470. 

Messina 
Duomo 

Statue  degli  Apostoli,  per  gli  aiuti 
del  Montorsoli,  153  in  nota. 
Pulpito  di  Andrea  Calamecca,  434, 
337-338. 

Fontana  del  Nettuno 

Veduta  generale  della  Fonte,  per 
il  Montorsoli,  130,  133-134,  110- 
112 

Statua  del  Settimo,  per  lo  stesso,  I 
130,  43 

Figura  di  Scilla,  per  lo  stesso,  133, 

114 

Fonte  d’Orione 

Veduta  della  Fonte  del  Montorsoli, 
134,  115-116. 

Tazza  inferiore  con  divinità  fluviali  | 
per  il  Montorsoli.  134,  117. 
Telamoni  reggenti  ima  seconda  va-  ' 
sca,  ])er  lo  stesso,  134,  118,  139.  | 
Saiadi  reggenti  una  terza  vasca,  j 
per  lo  stesso,  134,  119,  139. 
Fontana  d’Orione,  Cartelli  della  | 
vasca  inferiore,  per  il  Montor-  | 
soli:  Polifemo  insegue  A ci,  139, 

120,  Pomona  e i’ertunno,  139, 

121,  Icaro  che  precipita,  139, 

122,  Frisso  ed  Elle,  139,  123. 
Museo  Nazionale 

Statua  di  San  Pietro  per  il  Mon- 
torsoli, 139  in  nota,  124-125 


Monumento  Staiti  (frammenti  del), 
139  in  nota,  139,  126-127. 
Tomba  dei  Cibo,  per  Andrea  Cala- 
mecca,  437,  359. 

Piazza  dell’Annunziata 

Monumento  a Don  Giovanni  d’Au- 
stria, 437,  361. 

Mil.\no 

Chiesa  di  Santa  Maria  presso  San  Celso 
A nnunciaeione  di  Stoldo  Lorenzi  e 
di  Annibaie  Fontana,  441-444, 
363  364 

Patriarca,  per  gli  stessi,  441-442, 
365. 

Adorazione  de’  Magi,  Èva  e Adamo, 
per  Stoldo  Lorenzi.  445,  366. 
Duomo 

Tabernacolo  in  bronzo,  jjer  AureUo 
Lombardo  e fratelli,  694,  586- 
593 

La  Flagellazione,  di  Girolamo  Lom- 
bardo, 698  e segg.,  596. 

Moden.v 

R.  Galleria  Estense 

Disegno  del  monumento  a Ferdi- 
nando I,  per  Pietro  Tacca,  266 
in  nota. 

Ercole  giacente,  ])er  Prospero  Cle- 
menti, 557,  464. 

Busto  d’Èrcole  II,  per  il  Clemente, 

563.  565.  -t/5. 

La  Pazienza,  impresa  d’Èrcole  II 
d’Este,  per  lo  stesso,  565. 
Palazzo  già  ducale 

Ercole  e Marco  Emilio  Lepido,  sta- 
tue del  Clemente,  555,  557,  462- 
463 

Napoli 

R.  Arch.  di  Stato 

Statua  della  Teologia  nel  cortile, 
per  Michelangelo  Naccherino,  605, 
607,  497. 

Cappella  del  Monte  di  Pietà 

Pietà  per  Michelangelo  Naccherino, 
594.  494 
Cattedrale 

Monumento  ad  Alfonso  Gesualdo, 
per  Michelangelo  Naccherino,  594, 
493. 
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Certosa  di  San  Martino 

Tre  statue;  di  Cristo  risorto,  di 
San  Giovanni  Battista  e di  San  \ 
Martino,  per  Michelangelo  Xac-  i 
cherino,  609  in  nota.  j 

Chiesa  della  SS.  Annunziata 
Monumento  a Sanchez  de  Luna,  per  ' 
MichelangeloXaccherino,  586, 485, 
594- 

San  Carlo  all’Arena 

Crocefisso  per  Michelangelo  Xac- 
cherino,  608-609,  501-502 

Gesù  nuovo  (Trinità  Maggiore) 

Sant’ Andrea,  per  Michelangelo  Xac- 
cherino,  600,  601,  496. 

San  Giacomo  degli  Spagnuoli 

Tomba  di  Porzia  Coniglia,  per  ! 
Michelangelo  X'accherino,  589, 
594.  •*91. 

Tomba  di  Ferdinando  di  Maiorca, 
per  lo  stesso,  589,  594,  492. 

S.  Giovanni  a Carbonara 

Due  Madonne  di  Michelangelo  Xac- 
cherino,  609  in  nota. 

S.  Giovanni  dei  Fiorentini 

Un  Apostolo  per  Michelangelo  Xac- 
cherino,  588,  489. 

Otto  statue  di  Apostoli  e di  Profeti, 
per  lo  stesso  e collaboratori,  588. 
Apostolo  calvo  dello  stesso,  588,  490. 

Santa  Lucia 

Fontana  del  Xaccherino  e compagni, 
584.  -*84. 

S.  Maria  della  Pazienza  o la  Cesarea 
Tomba  di  Annibaie  Cesareo,  per  Mi- 
chelangelo Xaccherino,  607,  499. 

S.  Maria  del  Parto 

Monumento  al  Sannazzaro,  per  G. 
A.  Montorsoli,  iio-iii,  113-114, 
89-92. 

Santa  Maria  dei  Pellegrini 

Statua  di  Fabrizio  Pignatelli,  per 
Michelangelo  Xaccherino,  586, 
486-487. 

Santa  Maria  della  Sanità 

Madonna  di  Michelangelo  Xacche- 
rmo,  594,  598,  600,  495 

Ss.  Severino  e Sossio 

Statua  di  Vincenzo  Carafa,  per  Mi- 
chelangelo Xaccherino,  586  in  1 
nota,  488.  j 

Spirito  Santo 

Statua  dello  Spinelli,  del  Xaccherino  j 
e collaboratore,  589. 


Tomba  di  A . Salvia  vescovo  di  Sardo, 
per  Michelangelo  Xaccherino,  607, 
498. 

Tomba  di  Giulio  Cesare  Riccardo, 
per  Michelangelo  Xaccherino,  608, 
500 
Piazza 

Fontana  Medina,  con  la  partecipa- 
zione di  Michelangelo  Xaccherino, 
594- 

I Museo  Xazionale 

Ciborio  in  bronzo  di  Jacopo  del 
Duca,  162-171,  145-152 

Orvieto 

Duomo 

Adorazione  de’  Magi,  per  Raffaello 
da  Montelupo  e aiuto,  154- 155, 
142. 

OSLMO 

San  Giovanni  Battista 

Fonte  Battesimale  per  i fratelli  Ja- 
cometti,  750,  634. 

Oxford 

Ashmolean  Museum 

Disegno  di  Michelangelo,  con  figure 
degli  Schiavi  per  il  monumento 
a Giulio  li,  44,  37. 

Disegno  di  Michelangelo  per  la 
cappella  medicea,  78. 

Padova 
j Cliiesa  del  Santo 

Rilievo  del  Miracolo  del  fanciullo 
Parrasio,  condotto  a buon  punto 
I da  Antonio  Minelli,  compiuto  da 
! Jacopo  Sansovino,  626,  519,  632 
in  nota. 

Rilievo  della  Guarigione  della  gio- 
vane Carilla,  per  Jacopo  Sansovi- 
no, 626,  628,  632,  520 
I Chiesa  degU  Eremitani 

Tomba  Benavides,  per  Bart.  Am- 
mannati,  366,  368,  371,  306  308. 
Palazzo  Mantova- Benavides 

Ercole,  Giove,  Apollo,  statue  nel 
cortile  e nel  frontespizio  arclii- 
tettonico  del  giardino,  per  Bar- 
tolomeo Ammannati,  359,  362, 
364,  366,  302-305. 


XVI 


INDICE  DEI  LUOGHI 


Palermo 
Piazza  Pretoria 

Fontana  per  l'rancesco  Camiliani, 
53G  542.  430  450. 

Fiume  e Nereide  nella  Fontana, 
per  Michelangelo  Naccherino,  609 
m nota. 

PalESTRina  (presso  Roma) 

Santa  Rosalia 

Pietà  (li  Michelangelo,  38,  40,  31-33. 
Park'.i 

Chiesa  di  San  Paolo,  San  Luigi 
Il  insorto,  di  Gennain  Pilon,  680, 
574. 

Museo  J ac(iuemart- André 

La  Flagellazione,  rilievo  di  Vin- 
cenzo Danti,  522,  424. 

Museo  del  Louvre 

Uno  degli  Schiavi  di  Michelangelo 
per  il  monumento  di  Giulio  II, 
44,  46,  38. 

Altro  (iegli  Schiavi  di  Michelangelo 
]>cr  lo  stesso  monumento,  46,  39. 
Studii  di  Michelangelo  per  la  IMa- 
donna  della  cappella  medicea, 
78  in  nota. 

Rilievo  con  V autoritratto  di  Baccio 
Bandinelli,  192-193,  164. 
Deposizione,  rilievo  di  Baccio  Ban- 
dinelli, 195,  K)9,  167. 

Terracotta  con  la  Deposizione  dalla 
Croce  per  Jacopo  del  Duca,  177 
in  nota. 

Fiume,  statua  di  Pierino  da  \’inci, 

329- 

Lune  Itone  della  porta  del  palazzo  di 
Fontainebleau,  per  Benvenuto  Cel- 
lini,  468-469,380. 

L’Allegoria  della  fonte  per  Jean 
Goujon,  469,  381 . 

Scena  d'assedio  per  Domenico  del 
Barbiere  578,  581,  480. 

Un  trionfo,  per  lo  stesso,  578,  581, 
481 

Orazione  nell'Orto  per  Gennain  Pi- 
lon, 680,  575. 

Parma 

Duomo 

Tomba  del  Santo  Vescovo  degli  U- 
berti,  per  il  Clemente,  555,  456. 


Penne 

Cattedrale 

Fonte  battesimale  per  i fratelli 
J acometti,  750. 

Perugia 
San  Domenico 

Busto  di  Vincenzo  Danti,  per  Va- 
lerio Cioli,  503,  412. 

Duomo 

Statue  di  Giulio  III  ])er  Vincenzo 
Danti,  512,  415-417. 

Pescia 

Chiesa 

Tomba  di  Baldassare  Turini,  ini- 
ziata da  Pierino  da  Vinci,  343, 
299. 

Pisa 

Camjiosanto 

monumento  a Matteo  Corte  per  An- 
tonio Lorenzi,  459,  378. 

Tomba  a Giovanni  Boncompagni, 
428,  430,  432,  356. 

Disegni  per  un  altare,  278,  280,  239. 
Lampadario  di  Battista  Lorenzi, 
458,  377. 

Angelo  porlacandelabro  di  Stoldo 
Lorenzi,  441,  362. 

Ponte  a Casale  (Presso  Padova) 

Villa  già  Dona  delle  Rose 

Camino  con  Plutone  e Cerbero  sulla 
cappa,  por  Bart.  Ammaimati  ( ?), 
371,  374,  309-310. 

Prato 

Duomo 

Madonna  sul  sarcofago  di  Carlo  de’ 
Medici,  per  Vincenzo  Danti,  523, 
525.  428. 

Recanati 

Duomo 

Busto  di  Mons.  Alberici  nella  sa- 
grestia, per  Antonio  Calcagni, 
721,  611. 

Fonte  Battesimale,  per  i fratelli 
J acometti,  750. 
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Torre  di  Piazza 

Rilievo  della  Traslazione  della  Santa 
Casa,  per  i fratelli  Jacometti, 
749,  633. 

Regc.io  Emilia 
Duomo 

Statue  di  San  Massitno  e d’altri 
Santi  per  il  Clementi,  555,  457- 
460 

Madonna  col  Bambino,  per  lo  stesso, 
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gelo Cesi  e di  sua  madre,  290, 
291,  293,  253-255. 

Busto  di  Pietro  Paolo  Mignanelli, 
per  Valerio  Cicli,  506,  413-414. 

Santa  Maria  so])ra  Minerva 

Cristo  coi  simboli  della  Passione,  per 
Michelangelo,  tradotto  da  Pietro 
Urbano  e dal  Frizzi,  58,  55. 

Statua  di  Leon  X,  per  Raffaello  da 
Montelupo,  154. 

Monumento  di  Leon  X e di  Cle- 
mente VII  per  Baccio  Bandinelli, 
204,  172-173. 

Statua  di  Clemente  VII,  per  Nanni 
di  Baccio  Bigio,  271. 

Chiesa  del  Pantheon 

San  Giuseppe  e Gesù,  gruppo  di 
Vincenzo  de  Rossi,  293,  296,  256. 

S.  Pietro 

Pietà  di  Michelangelo,  16,  18,  20, 
22,  14,  15. 

S.  Pietro  in  Molitorio 

Statue  dei  Ss.  Pietro  e Paolo,  per 
Daniele  da  Volterra(  ?),  182,  158- 
159 

Tombe  di  Antonio  e Fabiano  del 
Monte,  per  l’Ammannati,  374-375, 
378,  381,  313-320. 

S.  Pietro  in  Vincoli 

Mosè  di  Michelangelo,  52,  48. 

Lia,  statua  in  gran  parte  di  Miche- 
langelo, 55,  58,  49. 

Statua  di  Rachele  per  Michelangelo 
e Raffaele  da  Montelupo,  58,  50. 

Statua  del  Pontefice  Giulio  II,  jier 
Michelangelo  e Raffaello  da  Mon- 
telupo, 58,  51. 

Statua  di  Sibilla  sovrastante  a Ra- 
chele, per  Michelangelo  e Raffaello 
da  Montelupo,  58,  52. 

Madonna  col  figlio  per  Raffaello 
da  Montelupo,  nel  monumento  a 
Giulio  II,  58,  53. 

Profeta  in  costume  romano  nel 
monumento  sudd.,  per  Raffaello 
da  Montelupo,  58,  54. 

Ornati  di  Matteo  Cioli  da  Setti- 
gnano,  78  in  nota,  64. 

Monumento  di  Giulio  II,  statue  di 
Raffaello  da  Montelupo,  155,  157- 
160. 


S.  Pietro  in  Vincoli 

Erme  nel  monumento  di  Giulio  II, 
per  Jacopo  del  Duca,  177  in  nota. 

Collegio  dei  Piceni 

La  liberazione  di  San  Pietro,  rilievo 
di  Vincenzo  de’  Rossi,  296  in 
nota,  257. 

R.  Galleria  Borghese 

La  Zingarella,  statua,  impropria- 
mente cosi  chiamata,  di  Tiburzio 
Vergelli,  746,  632. 

Museo  Vaticano 

Cosimo  I discaccia  i Vizii,  bas- 
sorilievo di  Pierino  da  Vinci, 
332-333.  335.  292. 

Palazzo  Barberini 

Satiro  disteso,  perii  Montorsoli,  114, 
117.  93. 

Palazzo  già  Rondanini 

Pietà  di  Michelangelo,  96,  99,  104, 
86-87. 

Antica  vendita  Jandolo 

Cassone  attribuito  a Battista  del 
Tasso,  179,  156. 

Villa  di  Papa  Giulio  III 

Statua  dell’Arno,  per  rAmmannati, 
382.  388,  321,  323. 

Statua  del  Tevere  per  l'Ammannati, 
382,  388,  322-323. 

Erme  nel  ninfeo,  su  modello  del- 
rAmmannati,  388,  391-392,  324- 
328. 

Salerno 

Duomo 

San  Matteo,  statua  di  Michelangelo 
Naccherino,  609  in  nota,  505. 

Siena 

Duomo 

Frontespizio  della  cappella  Picco- 
lomini,  con  le  statue  dei  Ss.  Pietro, 
Paolo,  Pio,  Gregorio,  per  Miche- 
langelo, 27,  19-23. 
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29,  sotto  la  figura:  San  Pio,  invece  di  San  Paolo. 

49,  linea  26:  in  Palazzo  Vecchio,  invece  che  nella  stessa  accademia. 

88,  linea  quart* ultima  : Santi  Cosma  del  ^^ontorsoli  e Damiano  di  Raffaello  da  Montelupo, 
invece  che  Santi  Cosma  di  Raffaello  da  Montelupo  e Damiano  del  Montorsoli. 

107,  linea  18:  1530,  invece  di  1520. 

289,  linee  sest*ultinia  e quint’ultima:  yijf.  2Si‘2$2,  non  fig.  2$i’2S3. 

332,  in  nota:  forse  su  modello  di  Pierino  da  V'inci,  attribuita  erroneamente  a Vincenzo  de'  Rossi, 
opera  di  Gio.  Antonio  de'  Rossi,  invece  di  opera  di  Pierino  da  l'inci. 

350,  linea  seconda:  dei  due  nudi,  invece  dei  ue  nudi. 

371  e 374,  è parola  del  camino  di  Ponte  a Casale  di  Bartolommeo  Amfnannati,  mentre  do- 
vrebbe scriversi  di  Bartolommeo  Ammannati  (?). 

522,  linea  quintultima:  anche  nell'altro,  invece  di  anche  nell'alto. 

577,  linea  nona:  nè  in  disegno",  invece  di  nè  in  disegno. 

616,  linea  penultima:  e senza  il  gruppo,  invece  di  a senza  il  gruppo. 

676,  linea  prima:  l'irruzione,  invece  di  l'ruzione. 
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IMPERO  DELLA  FORMA  SCULTORIA  NEL  CINQUECENTO 

I. 

MICHELANGELO  SCULTORE 


Michelangelo  giovinetto  poco  stette  alla  bottega  di  Domenico 
Ghirlandaio,  e passò  ai  giardini  medicei,  fucina  d’arte  agli  scultori, 
da  Bertoldo  diretta.  Racconta  Ascanio  Condivi,  fido  discepolo  di 
Michelangelo,  che  questi,  nel  giardino  a S.  Marco,  « considerando 
un  giorno  la  testa  di  un  Fauno,  in  x-ista  già  vecchio,  con  lunga  barba 
e volto  ridente,  ancorché  la  bocca  per  l’antichità  appena  si  vedesse, 

0 si  cognoscesse  quel  che  si  fosse,  e piacendogli  oltre  a modo,  si  pro- 
pose di  ritrarla  in  marmo.  facendo  il  Alagnifico  Dorenzo  in  quel 
luogo  allora  lavorare  i marmi,  o vogliam  dir  conci,  per  ornar  quella 
nobilissima  libreria,  ch’egli  e i suoi  maggiori  raccolta  in  tutto  il  mondo 
aveano....  lavorando,  dico,  tai  marmi,  Michelangelo  se  ne  fece  dare 
da  quei  maestri  un  pezzo,  e accomodato  da  quei  medesimi  dei  ferri, 
con  tanta  attenzione  e-  studio  si  pose  a ritrarre  il  Fauno,  che  in  pochi 
giorni  lo  condusse  a perfezione,  di  sua  fantasia  supplendo  tutto  quello, 
che  all’antico  mancava,  cioè  la  bocca  aperta  a guisa  d’uom  che  rida: 
giacché  si  vedea  il  cavo  d’essa  con  tutti  i denti.  In  questo  mezzo 
venendo  il  Magnifico  per  vedere  a che  termine  fosse  l’opera  sua 
trovò  il  fanciullo  ch’era  intorno  a ripulir  la  testa;  e accostatogli 
alquanto,  considerata  primieramente  l’eccellenza  dell’opera,  ed 
avuto  riguardo  all’età  di  lui,  molto  si  meravigliò;  ed  avegnaché 
lodasse  l’opera,  nondimeno  motteggiando  con  lui,  come  un  fanciullo, 
di.sse  ; O tu  che  hai  fatto  questo  Fauno  vecchio  e lasciatigli  tutti 

1 denti,  non  sai  tu  che  a vecchi  di  tale  età,  sempre  ne  manca  qual- 
cuno ? Parve  mille  anni  a ]\Iichelagnolo  che  il  ^Magnifico  si  partisse 
per  correggere  l’errore:  e restato  solo,  cavò  un  dente  al  suo  vecchio 
di  quei  di  sopra,  trapanando  la  gengiva,  come  se  ne  fosse  uscito  colla 
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radice,  aspettando  l’altro  giorno  il  Magnifico  con  gran  desiderio. 
Il  qual  venuto,  e vista  la  bontà  e semplicità  del  fanciullo,  molto 
se  ne  rise;  ma  poi  stimata  seco  in  la  perfezione  della  cosa,  e l’età  di 
lui,  come  ])adre  di  tutte  le  virtù,  si  deliberò  d’aiutare  e favorire  tanto 
ingegno,  e pigliarselo  in  casa  ».  Il  racconto  del  Condivi  fu  ricopiato 
dal  à^'asari,  non  senza  alterazioni  e mutamenti;  e si  applicò  la  notizia 
dell’opera  giovanile  di  Michelangelo  a un  mascherone,  che  si  vede 
nel  museo  del  Bargello,  opera  riconosciuta,  almeno,  di  tempo 
assai  tarda,  non  dell’esordio  del  sommo  scultore.  Invece  al  Bargello 
è una  Testa  marmorea  (fìg.  ij  con  due  uncinate  corna  di  capro  entro 
la  massa  della  chioma,  contrassegno  faunesco  unito  dallo  scultore 
fanciullo  al  Ciclope,  non  intendendo,  nella  testa  antica  che  aveva 
davanti  tutta  logora,  o non  riconoscendo,  o non  avendo  nozioni 
})er  riconoscere  il  Ciclope,  e di.stinguerlo  dal  Fauno  di  conoscenza 
più  comune.  In  una  antica  statua  capitolina,  il  Ciclope  si  vede  barbato, 
con  le  chiome  dispo.ste,  sopra  la  fronte,  in  tre  archi;  ma  l’occhio,  che 
in  quel  marmo  si  socchiude,  impicciolito  e isolato,  in  mezzo  alla 
fronte,  fra  i due  occhi  comuni  aperti,  qui,  solo  aperto  nel  volto  ferino, 
tocca  con  l’arco  delle  palpebre  la  chioma,  soprelevando  gli  archi 
concentrici  delle  irte  ciocche,  e acquistando  così  funzione  viva  nel- 
l’architettura della  forma,  ha  bocca  si  tende  a uno  stridulo  riso, 
che  scopre  la  lingua  e le  chiostre  dei  denti,  e scava  fosse  profonde 
tra  il  naso  forte,  depresso  alla  punta,  e le  guance  carnose:  riso  con- 
vulso che  sembra  lacerare  le  labbra,  e non  esiirinie  gaiezza,  ma  sof- 
ferenza fisica,  tortura  di  nervi:  il  fanciullo  scultore,  pur  atteggiando 
le  labbra  al  riso,  lascia  trasjiarire  la  propria  anima  a])passionata  e 
dolorosa.  B’esjiressione  ferina  scaturisce  da  ogni  jiarticolare  della 
contraffatta  fisionomia  : lo  strido  della  bocca  aperta  come  larga  ferita 
riecheggia  nei  tratti  del  volto  : nella  fessura  lunata  degli  occhi  tene- 
brosi, come  nelle  fonde  cicatrici  dei  solchi  scavati  entro  la  massa 
delle  gote,  come  nell’irta  sibilante  criniera.  Sopra  gli  occhi  chiusi, 
affondati  neU’ombra,  si  apre,  inerte  globo  fra  jialpebre  animate, 
l’occhio  del  ciclojie:  e una  mostruosa  vita  anima  i tratti  del  volto, 
le  ciocche  del  vello,  che  s’arricciano,  s’arrotolano,  si  curvano  a dise- 
gnare corone  di  falci  sopra  la  testa  ferina. 

La  mano  di  Michelangelo  si  rivela  in  ogni  particolare:  il  labbro 
rovescio,  teso,  tagliente  nella  crudezza  del  suo  contorno,  come  il 
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labbro  inferiore  del  David,  le  fosse  scavate  nelle  guance  e alle  radici 
del  naso,  con  rigurgito  di  muscoli  poderosi,  come  quelle  che  poi 
s’incideranno  fra  le  sopracciglia  contratte  del  profeta  Daniele  nella 
Sistina.  Da  struttura  massiccia  delle  ispide  ciocche,  tagliate  a spigoli 
acuti,  delle  rughe  a unghiate,  del  naso  ammaccato  con  dilatate  nari, 
delle  clavicole  e dei  tendini,  turgidi  e tesi  come  corde,  sono  impronte 
riconoscibili  della  mano  di  Michelangelo.  I contrasti  di  direzione 
che  sprigionano  effetti  dinamici  dalle  forme  michelangiolesche  si 
ripetono  tra  i solchi  aperti  nelle  guance  e la  tettoia  calata  dalle  pal- 
pebre sulle  occhiaie  tenebrose,  e tra  le  ciocche,  le  cui  falci  seguono 
due  opposte  correnti,  quasi  jiiegate  da  soffi  di  vento  contrario.  Non 
la  Maschera  di  satiro  (lìg.  2),  a lungo  inclusa  nel  ciclo  delle  opere  del 
grande  Fiorentino,  estranea  all’arte  di  ^Michelangelo  per  la  grottesca 
ilarità  del  ghigno  che  torce  il  gibboso  profilo,  come  per  la  morbidezza 
delle  ciocche  e la  molle  carnosità  delle  guance,  ma  questa  massiccia 
testa,  « contraffatta  >>  dall’antico  « in  un  pezzo  di  marmo  »,  incisa 
di  cavi  profondi  come  solchi  nella  nuda  terra,  ci  rivela  l’esordio  del 
prodigioso  fanciullo  nell’arte.  ^ 

Da  Madonna  della  Scala  (fig.  4),  nel  Museo  Buonarroti  di  Firenze, 
opera  primitiva  di  Michelangelo,  sebbene  insolitamente  scolpita  a 
bassorilievo,  lascia  appena  trasparire  le  tracce  dell’educazione  dona- 
telliana.  Nel  graduar  lo  stiacciato,  il  giovane  scultore  segue  criteri 
architettonici:  assimila  il  piano  del  braccio  e delle  ginocchia  di  Maria 
alle  pareti  verticali  dello  zoccolo  e degli  alti  gradi  e al  pilastro  della 
scala;  porta  nell’arte  uno  sjhrito  di  sintesi  non  proprio  di  Donatello 
e dei  seguaci,  inclini  a moltiplicare  i gradi  del  rilievo,  a sfaccettar 
le  torme  e trarne  dagli  spigoli  faville.  Per  non  rompere  l’unità  dei 
piani,  il  manto  aderisce  alla  base  di  pietra,  disegnandone  i margini, 
e si  plasma  sulla  forma  irrigidita  del  braccio:  le  gambe  s’incrociano, 
schiacciate  dalla  prospettiva  architettonica. 

È questo  l’unico  bassorilievo  di  Michelangelo,  ma  anche  nel 
bassorilievo  le  masse  sono  potentemente  sentite,  per  virtù  stessa 

’ Orazio  Vannini  ci  conferma  che  la  testa  da  noi  sopra  indicata  era  nota  come 
di  ^Michelangelo  esordiente,  mostrandoci,  in  un  affresco  a Palazzo  Pitti  (fig.  3),  Mi- 
chelangelo presentarsi  appunto  con  quella  testa  di  fauno-ciclope  al  suo  protettore 
Lorenzo  il  Magnifico.  1 particolari  fisionomici  della  testa  marmorea  corrispondono 
perfettamente  a quelli  dell’affresco,  pubblicato  dal  Trapesnikoff,  Die  Porlràtdar- 
stellung  en  der  Mediceer,  Strassburg,  lyoq,  tav.  XXVIII.  Ne  feci  parola  in  L'Arte, 
XXV,  1922,  a p.  180. 
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Fig.  I — Firenze,  Museo  Nazionale.  Fig.  2 — Firenze,  Musco  Nazionale. 

Michelangelo:  Testa  di  fauna  ciclope.  Attribuito  a Michelangelo;  Mascherone. 

(Fot.  Brogi).  (Fot.  Brogi). 


Fig.  3 — Firenze,  Palazzo  Pitti. 

Orazio  Vannini;  aiTre=co  della  prescniazione  a Lorenzo  de'  Medici  della  testa  di  launo  per  Michelangelo. 
(Gabinetto  fotografieo  della  Soprintendenza  all’arte  medioevale  c moderna). 
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delle  proporzioni  ampie,  poderose.  La  \'ergine  gigantesca  riempie 
tutto  lo  spazio,  senza  sopprimere  il  senso  spaziale,  che  attorno  per- 
mane: la  forma  tutta  schiacciata  accenna  alla  profondità.  S’innalza 
la  Vergine  dal  nudo  seggio  sino  alla  cornice  della  tavola  ; e il  profilo 
del  volto  s’intaglia,  duro  e cupo,  con  precisione  di  cammeo,  sul  lembo 
ajipiattito  del  manto  e sul  disco  (lell’aureola.  La  volontà  indomita, 
incisa  in  ogni  tratto  dei  volti  di  àlichelangelo,  s’imprime  su  questo 
volto  di  Sibilla,  nei  severi  occhi  che  sembrali  sfidare  il  destino.  Dal 
parapetto  della  scala,  a gradi  altissimi,  a rampa  (piasi  verticale,  scala 
di  giganti  calcata  da  jiiedi  di  fanciulli  erculei,  un  angelo  lancia  tra  le 
mani  d’un  invisibile  compagno,  con  impeto  di  lottatore,  il  drappo 
da  stendere  dietro  la  Vergine;  due  putti  al  sommo  della  scala  s’ab- 
bracciano, e sembrali  lottare  come  gli  erculei  fratelli  della  Ca]ipella 
Sistina.  Ma  sojirattutto  l’energia  di  Michelangelo  erompe  dalle  forme 
di  Gesù,  che  si  divincola  nel  breve  spazio  come  lioncello  tra  le  maglie 
della  rete  in  cui  s’è  impigliato.  Nel  dorso,  che  s’aggloba  per  uscire 
dalla  verticalità  dominante  dei  piani,  neha  poderosa  mano  di  jnigi- 
latore,  è l’energia  che  sprigiona  dai  blocchi  marmorei  le  statue  in- 
compiute degli  vSchiavi  neH’Accademia  fiorentina. 

Liscia  è la  testa  della  Vergine,  che  sembra  trasparire  sotto  lo 
scialle,  e liscio  è il  dorso  del  Bambino  : ([uesta  levigatezza  infonde 
uno  stesso  grado  di  luminosità  al  volto  della  \'ergine,  al  suo  collo, 
al  dorso  del  fanciullo.  Div'ersa  è la  levigatezza  dei  panni,  (piasi  di 
un  tono  ])iù  basso.  Anche  qui,  dove  insolitamente  Michelangelo 
leviga,  trova  varietà  di  lustri,  e lascia  (puilche  tratto  ancor  grezzo, 
come  i caiielli  del  Bambino.  Le  vesti,  i drappi,  hanno  nervi,  si  sti- 
lano sulle  ossa,  si  jilasmano,  anzi  s’avvinghiano  alle  forme  per  rica- 
dérne; e nel  loro  fluire  hanno  vita,  si  acuiscono  come  tendini;  anche 
le  costole  delle  jiieghe  son  tendini  tesi. 

Il  bassorilievo  non  risjiondeva  alle  tendenze  di  Michelangelo, 
eroe  della  forma  e della  massa.  lùl  ecco,  nella  jirossima  composizione 
della  Centauromachia  (fig.  5),  i corpi  staccarsi  a tutto  tondo  dal 
piano  di  base,  (juasi  perfette  statue.  Qui  .son  ricordi  di  Bertoldo  e 
della  sua  battaglia  nel  Museo  Nazionale  di  Firenze,  nei  contrasti 
tra  ligure  tese  e altre  insieme  travolte  dalla  furia  guerriera,  ma  tutto 
si  trasforma  iiassando  per  le  mani  giganti  di  Michelangelo. 

È un  groviglio  di  corpi  e di  gesti.  Le  figure  sono  annodate  insieme, 
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e sembra  che  nessuna  di  esse  potrebbe  esistere  senza  le  altre.  I/idea 
fondamentale  era  quella  d’un  intreccio  di  figure,  d’un  effetto  d’iu- 
sieme.  Ma  non  vi  è senso  di  spazio  e d’un  verosimile  ambiente,  nel 
quale  le  figure  stiano  e circolino.  Invece  queste  sembrano  attaccate 
a un  blocco  di  pietra  e ancora  in  parte  dentro  esso  : anche  uscendone, 


Fìr.  5 — Firenze,  Casa  Buonarroti. 
Michelangelo:  C entauromachia. 
(Fot.  Rrogi). 


ne  conservano  la  natura  nelle  forme  squadrate  e sintetiche.  vSoltanto 
qualche  rapido  colpo  di  scalpello  accenna  ai  lineamenti  dei  volti  ; 
soprattutto  crea  dei  punti  d’ombra  nelle  orbite,  che  dà  rimjiressione 
di  sguardi  cupi.  Questi  tratti  ajipena  suggeriti  non  disturbano  runità 
squadrata  delle  teste,  in  mezzo  al  groviglio  delle  braccia  e alle  masse 
ondeggianti  dei  corpi.  Tutto  il  lavoro  è rajiido,  fatto  per  indicazioni 
e non  per  descrizione.  L’effetto  d’insieme  risulta  di  due  movimenti 
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combinati;  quello  dei  gesti  e dei  corpi  fluttuanti  (in  cui  si  sente  la 
derivazione  da  una  costruzione  lineare)  e quello  delle  masse  i)iù  o 
meno  s}:)orgenti  dal  blocco,  come  sconvolte  onde  impietrite.  I due 
movimenti  sono  conciliati  dal  « non  finito  ». 

L’artista  snatura  il  bassorilievo,  portandolo  all’effetto  del  tutto 
tondo;  ma  nello  stesso  tempo  approfitta  dell’unità  permessa  dal 
bassorilievo.  Il  piano  di  base  esiste  concretamente  per  lui,  che  vi 
affonda  in  parte  le  forme.  Il  rapporto  tra  le  varie  figure,  iirobabilmente 
per  la  prima  volta,  gli  dà  la  necessità  della  scultura  ra])ida  e « non 
finita  ». 

La  figura  in  alto  a sinistra,  che,  addentrata  nel  blocco  di  marmo 
con  la  testa  e con  le  spalle,  ne  stacca  nettamente  il  braccio  sinistro, 
fa  ])ensare  al  modo  tenuto  senqire  da  àlichelangelo  nello  scolpire  una 
statua  in  un  blocco.  La  figura  esiste  dentro  il  blocco  intatto,  quasi 
fosse  immersa  nell’acciua.  Lo  scultore  deve  scoprirla,  come  per  il 
successivo  abbassarsi  di  livello  dell’acqua.  La  sua  visione,  la  sua 
rappresentazione  ideale,  è,  adunque,  sempre  fatta  di  volumi  com- 
pleti. ]\Ia  è innegabile  il  vantaggio  deH’espressione  se  la  statua  non 
è conq)letamente  precisata  nelle  sue  forme,  se  in  parte  ajipartiene 
al  blocco.  Michelangelo,  giunto  al  punto  estremo  delle  j)ossibilità 
di  rappresentazione  pla.stica,  aH’estremo  della  conoscenza  della  co.stru- 
zione,  sente,  dunque,  il  bisogno  di  spiritualizzare  le  sue  forme. 

Il  combattente  centrale,  col  braccio  piegato,  s’innalza  dalla 
cerchia  umana  che  rattornia  con  impeto  di  fiamma  ascendente  dal- 
l’aperto cratere  d’un  vulcano,  e sembra,  nel  suo  slancio  di  liberazione, 
il  genio  della  Vittoria;  ruonio  che  indietreggia  nello  sforzo  di  lanciare 
il  sasso  contro  i nemici  sostiene  con  le  membra  gagliarde  l’urto  della 
corrente  in  fuga  ; un  giovane  afferra  alla  nuca  un  nemico  quasi  a lan- 
ciarlo nello  spazio,  e trascina  con  sé  tutta  una  catena  di  nudi:  in 
un  angolo  due  lottatori  s’accaniscono  contro  un  caduto:  teste  feroci 
sovrapposte,  magli  di  pugni  calati  aU’unisono  con  forza  implacabile 
so])ra  una  testa  : cozzo  di  forti,  tormenta  di  guerra. 

Le  massicce  teste  degli  atleti  della  Ccìitauromachia  si  ripre- 
sentano al  nostro  sguardo  nella  statuetta,  scoljfita  dal  Buonarroti 
ventenne,  dell’.lnj§'e/o  che  sostiene  ini  candelabro  (fig.  6),  davanti 
all’arca  di  San  Domenico  a Bologna.  Piccola  è la  projiorzione  della 
statua,  grande  al  nostro  sguardo  per  il  sovrumano  vigor  della  forma, 
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Tainpia  sua  quadratura,  l’angelo,  forte  di  inenibra,  atletico,  ha  linea- 
menti regolari,  jioco  a])profonditi  nel  volto  giovanile,  ove  par  si 
dissolva  la  gran  forza  delle  membra.  Ivgli  socchiude  la  piccola  bocca 
come  ]>er  mormorare  una  preghiera;  la  capigliatura  ricciuta  sembra 
corona  di  fiori  sul  cajio  dell’adolescente;  le  sue  ali  ripiegate  son  pode- 
roso rinforzo  al  tronco  dell’atleta.  Poggiato  sul  ginocchio  destro  il 
candelabro,  egli  curva  le  dita  del  piede  nello  sforzo  di  reggerne  il 
peso;  e le  pieghe  della  sua  veste  gonlìano,  si  torcono,  come  arterie 
turgide  di  sangue  sul  corjx)  del  possente  fanciullo. 

l,’ Angelo  portacandelabro,  a riscontro,  di  Nicolo  dall’Arca  (tìg.  7), 
nella  sua  lunga  tunica  a pieghe  diritte  e rigide,  ha  una  fragile  grazia 
di  adolescente;  l’angelo  del  Buonarroti,  forte,  atticciato,  virile,  ha 
quadra  la  testa,  capelli  folti,  collo  breve.  Il  iirimo  sembra  una  vergi- 
nella che  offra  lo  stelo  d’un  fiore  all’altare;  l’altro  un  giovane  discen- 
dente dagli  antichi  l^truschi,  con  ali  impotenti  a levarlo  a volo  e un 
pezzo  di  balaustra  nelle  mani  poderose.  Niccolò  figura  un  candido 
giovinetto  ripiegar  le  ali  davanti  all’arca  del  Beato  Domenico;  ^li- 
chelangelo  il  sacro  milite,  la  celeste  guardia.  Canta  il  iirimo  sommes- 
samente le  laudi,  sta  l’altro  jier  levare  un  grido  di  guerra. 

Lo  stesso  contrasto  è tra  i franti  di  Nicolò,  lunghi  e rigidi  nelle 
spioventi  tuniche,  e (pielli  di  Michelangelo,  sulle  cui  forme  le  pieghe 
s’aggirano  come  tortuose  radici  tra  le  rocce.  Alla  linea  retta  jireferita 
dal  primo  per  le  statuine  dell’Arca,  succede  la  linea  sjiezzata,  espres- 
sione di  forza  attiva.  San  Procnlo  (lìg.  8),  forte  e minaccioso,  giovane 
plebeo  dai  lineamenti  duri,  jirelude  al  tipo  del  David,  e serra  il  pugno 
come  un  lottatore,  a sfida  del  nemico  di  Dio:  le  sue  vesti  si  cur\ano, 
s’aggirano  come  onda  entro  gorgo,  e sembrano  corrispondere  al  moto 
iracondo  e pugnace  del  Santo.  Nel  San  Peironio  (fig.  9),  che  regge 
la  turrita  Bologna,  par  si  rifletta  rimmagine  scolpita  da  Jacopo  della 
Ouercia  per  la  lunetta  sulla  porta  della  chiesa  dedicata  al  Santo 
vescovo;  e le  jiieghe  del  manto  e della  tunica,  come  in  (jiiella,  s’ag- 
grovigliano sulla  figura,  si  snodano,  s’addentrano  jier  cadere  a 
formar  conca,  approfondendo  ombre  aH’intorno,  in  modo  consueto  a 
Michelangelo,  ripetuto  nel  San  Procnlo,  il  cui  manto  cade  com’ala 
dal  braccio  sinistro,  a segnar  maggiormente  il  distacco  del  rilievo 
dal  suo  fondamento,  il  suo  scojirirsi  intero  nel  moto  rapido,  nella 
forma  possente  di  vita. 


l'iu  lliiliiHMil,  Killl  I II  Iinrilli  II.  IMk,  '!  Miiliixllil,  Hiiil  I lumi  iili  ii, 

Mli  lu'liiiiui  lui  ,Imj{Wii  l'iiihi  iiiiiiMiihiii,  Nli'iili'i  iliill'Aii  ni  liiifWii  /'nihi  iiiiii/i'liihiii, 

(l^ll,  Allimil),  (l^ili  Alliiiiilli 
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Il  profilo  diritto  e fermo  dell’.-lH^c/o  portacandelabro  riappare 
nel  Cupido  (fig.  io)  del  Museo  Vittoria  e Alberto  a Londra,  sotto 
un  voluminoso  casco  di  riccioli,  corona  di  bellezza  alla  testa  severa. 


Fig.  8 — Bologna,  San  Domenico.  Fig.  9 — Bologna,  San  Domenico. 

Michelangelo:  San  Proculo.  Michelangelo:  San  Petronio. 

(Fot.  Croci).  (Fot.  Alinari). 

La  statua  non  è tra  i migliori  esemjfi  dell’arte  giovanile  di  Miche- 
langelo: il  corpo  sembra  gonfiarsi  neH’atteggiamento  arcuato.  Ma 
non  è dubbio  che  il  grande  nome  convenga  all’erculeo  Cupido.  Xel- 
l’ombra  che  getta  sulla  fronte  l’altorilievo  delle  chiome,  sembrano 
accendersi  i grandi  occhi,  simili  a quelli  dell’angelo  di  Bologna:  in 


Fig.  IO  — I,ondra,  !Musco  Vittoria  e Allierto.  Michelangelo:  Cu/)iJo. 
(Ual  calco,  per  il  fot.  Alinan). 
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entrambe  le  immagini  il  naso  è breve  ; le  brevi  tumide  labbra  si  schiu- 
dono al  soffio  di  un  potente  respiro.  E come  l’angelo  è un  guerriero, 
il  Cupido  non  si  presenta  con  grazia  d’efebo,  ma  in  aspetto  forte  e 
severo.  Contrasta  con  quell’aspetto  la  posa  ad  arco,  studiata  e molle 
nella  sua  eleganza  femminea.  vSolo  nel  ginocchio  della  gamba  appun- 
tata alla  roccia  per  reggere  il  peso  del  corpo  pronto  a sollevarsi  da 
terra,  è l’energia  propria  alle  articolazioni  michelangiolesche. 

Le  ricerche  d’eleganza,  che  per  un  momento  distolgono  IMichelan- 
gelo  dalla  sua  visione  di  sovrumano  vigor  formale,  culminano  nel 
Bacco  ebbro  (fig.  ii)  del  Museo  Nazionale  di  Firenze,  ove  egli  studia 
psicologicamente  l’espressione  d’ebrezza.  Bacco  sembra  inguantato 
nella  cute  serica  del  torso  rotondo,  femmineo:  coronato  di  pampini 
e d’uva  (fig.  12),  guarda  all’antica  tazza  ansata;  ha  gli  occhi  incantati 
e la  bocca  socchiusa;  è l’ebbro  che  smarrisce  le  forze.  Indietreggia: 
con  un  piede  punta  al  suolo,  e non  sembra  aver  forza  di  puntare, 
di  reggersi,  ma  la  gamba  sinistra  vince  l’atteggiamento  instabile. 
A mettere  in  evidenza  il  movimento  imbambolato  dell’ebbio,  un 
selvatico  faunetto  ride  iiortando  grappoli  alle  labbra  (fig.  13)  ; ser- 
peggia, e jiar  debba  sgambettare  sui  tramjioletti  delle  gambe  pelose; 
si  torce  su  dal  sottile  jiiedistallo  di  un  mozzo  tronco  la  spira  d’edera 
del  nudino  svelto.  La  vivacità  delle  forme  strette  in  rapidi  giri  di 
vite  risponde  al  sorriso  del  monello  dalle  gambe  caprine. 

A quest’opera  precedettero  un  San  Giovannino  e un  Cupido 
dormiente,  eseguiti  per  Pier  l'rancesco  de’  Medici,  ora  purtroppo 
smarriti.  ‘ Il  Bacco,  nel  Museo  Nazionale  di  l'irenze,  fu  ordinato 


’ Nel  1495,  Michelangelo  per  Pier  Francesco  de'  Medici  fece  un  San  Giovannino, 
e un  Cupido  « a giacere  in  guisa  d’uom  che  dorme  ».  Nel  giardino  del  Magnifico  Lo- 
renzo, a San  Marco  di  F'irenze,  «di  varie  statue  antiche  e di  figure  adornato»,  vide  il 
giovine  Michelangelo  il  Cupido  che  dorme  di  marmo  tutto  tondo,  conceduto  già,  con  altre 
anticaglie,  dal  Re  di  Napoli  a Giuliano  da  Sangallo,  « per  amor  del  magnifico  Lorenzo 
e per  la  virtù  di  Giuliano  ».  Era  quello  probabilmente  una  riproduzione  di  statua 
alessandrina,  oppure  di  scultura  romana  (lell'epoca  imperiale;  era  il  gaio  adolescente 
nel  suo  /iorr  dei  Greci,  trasformato  nel  genio  del  sonno  o in  Cupido-Ercole.  Michelan- 
gelo, che  già  aveva  preso  a imitar  l’antico  nella  testa  del  Fauno,  nel  bassorilievo 
ispirato  da  Ovidio  della  battaglia  tra  Rapiti  e Centauri,  nel  restauro  d’un  torso  bac- 
chico, in  una  figura  d’Èrcole,  si  provò  a riprodurre  il  vago  figlio  d’.Vfrodite.  Racconta 
il  Vasari,  nella  prima  edizione  delle  l'ite  (1550L  come  il  Buonarroti  lavorasse,  con- 
trafacendo  la  maniera  antica,  un  fanciullo  di  marmo,  il  quale  fu  comprato  da  Baldas- 
sare  del  Milanese  e portato  a Roma,  dove  venne  sotterrato  in  una  vigna;  e poscia, 
da  questa  cavato,  come  jireziosa  statua  antica,  venduto  a gran  prezzo.  Il  Giovio, 
nella  biografia  di  .Michelangelo,  aggiunge  soltanto,  al  racconto  vasariano,  che  il  Cu- 
pido fu  venduto  per  insigne  prezzo  al  Cardinal  Riario.  Il  Condivi  assai  piìi  a lungo 
discorre  delle  vicende  del  Cupido:  il  dio  d’amore,  cosi  egli  c’insegna,  era  raffigurato 


Il 


Fig.  Il  — Firenze,  Museo  Nazionale.  Michelangelo;  Bacco  ebbro. 
(Fot.  Brogi). 
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da  niesser  Jacopo  Galli,  gentiluomo  romano,  quando  Michelangelo 
ventenne  il  25  giugno  1496  fece  il  suo  primo  ingresso  a Roma.  Un 
anno  dopo,  il  27  agosto  1497,  il  cardinale  Giovanni  della  Groslaye 
de  \’illiers  gli  alloga \'a  il  gruppo  della  Pietà  (lìg.  14)  in  San  Pietro. 

Il  Cristo  è steso  sulle  braccia  materne  e irrigidito,  ma  in  quella 


nell’età  di  sei  anni  in  sette;  Lorenzo  di  Pier  Francesco  de’  Medici,  vedendolo,  e giudi- 
candolo bellissimo,  consigliò  Michelangelo  ad  acconciarlo  sicché  paresse  stato  sotto  terra. 

Così  fece  lo  scultore:  e il  Cupido  fu  quindi  inviato  a Roma  e comprato  per  du- 
cati duecento  dal  Cardinal  di  San  Giorgio.  Ma  se  questi  fu  tratto  in  inganno,  .Miche- 
langelo pure  lo  fu  a sua  volta,  non  avendo  ricevuto  che  scudi  trenta  da  Baldassare 
del  .Milane.se,  venditore  della  statua.  Intanto  il  Cardinale,  avendo  avuto  sentore  che 
il  putto  era  stato  lavorato  in  l'irenze,  mandò  colà  per  ricerche  un  suo  gentiluomo, 
il  quale  da  Michelangelo  stesso  fu  chiarito  del  dubbio:  e il  gentiluomo  allora,  raccon- 
tato al  giovane  artista  per  intero  l’inganno,  lo  invitò  a Roma,  promettendogli  di 
fargli  riscuotere  il  resto  dei  ducati.  E il  Buonarroti,  sperando  di  trovare  un  protettore 
nel  Cardinale  Riario,  e ansioso  anche  di  veder  Roma,  si  parti  da  Firenze.  Ma  prima 
che  egli  arrivasse  nell’alma  città,  il  Cardinale,  < avvi.sato  per  lettera  come  stesse  la 
cosa,  fece  mettere  le  mani  addosso  a colui  che  la  statua  per  antica  venduta  gli  aveva; 
e riavuti  indietro  i suoi  denari  gliela  rese:  la  qual  poi  venemio,  non  so  per  qual  via, 
in  mano  del  Duca  \'alentino,  fu  donata  alla  Marchesana  di  .Mantova  e da  lei  a .Man- 
tova mandata,  dove  ancora  si  trova  in  casa  di  quei  signori  ».  Così  scrisse  il  Condivi  : 
e il  Varchi,  nella  sua  Orazione  funerale  {1564),  accenna  pure  all’esistenza  del  Cupido 
a .Mantova:  «Moggi,  egli  disse,  si  guarda  daH’eccellentissimo  Duca  di  Mantova  tra 
le  più  rare  e care  gioie,  che  habbia  nella  sua  guardarobba  l’illustrissima  casa  Gon- 
zaga »:  e il  Vasari,  nell’edizione  del  156S,  accolse  per  intero  il  racconto  del  Condivi, 
aggiungendo  soltanto  un  ; altri  vogliono,  a ciò  che  già  nella  antecedente  edizione 
aveva  scritto. 

.\scANio  Condivi  dalla  Ripa  Transone  pubblicò  la  vita  di  Michelangelo,  non 
senza  di  lui  saputa,  dieci  anni  innanzi  la  morte  del  maestro.  Le  sue  notizie,  com’egli 
assevera,  furono  raccolte  sinceramente,  « cavate  con  destrezza  e con  lunga  pazienzia 
dal  vivo  oraculo  suo  ».  Poiché  il  Giovio  e il  Vasari  avevano  già  tessuta  la  vita  di 
Michelangelo,  egli  s’affrettò  a dar  la  propria  alla  stampa,  vedendo  che  « sono  stati 
alcuni  che  scrivendo  di  questo  raro  uomo,  per  non  averlo  (come  credo)  cosi  prati- 
cato come  ho  fatto  io,  da  un  canto  n’hanno  dette  cose  che  non  mai  furono,  dall’altro 
lassatene  molte  di  ipielle  che  son  dignissime  di  esser  notate  ».  La  notizia  del  Condivi 
venne  poi  ripetuta,  al  cospetto  di  tutta  Firenze,  innanzi  ai  consoli  e agli  accademici, 
a tutti  i pittori,  scultori  e architetti  fiorentini,  dal  X’archi,  che  le  diede  così  il  suggello 
dell’autenticità.  Del  resto,  la  lettera  di  Michelangelo  del  due  luglio  iqqò,  diretta  a 
Lorenzo  di  Pier  Francesco  de’  Medici  da  Roma,  sette  giorni  dopo  il  suo  arrivo,  viene 
a dimostrare  giuste  alcune  circostanze  del  racconto  del  Condivi.  Egli  faceva  sapere 
al  suo  protettore  di  essere  andato  subito  a visitare  il  Cardinale  di  San  Giorgio  e d’aver 
consegnato  poi  a Baldassare  del  Milanese,  il  venditore  del  Cupido,  una  lettera,  chie- 
dendogli el  bambino  e offrendosi  a restituire  il  danaro  ricevuto.  « l.ui  mi  rispose,  sog- 
giunge, molto  aspramente  che  ne  far’  prima  cento  pezi,  e che  el  bambino  lui  l’aveva 
comperato  e era  suo...  ». 

Ora  é certo  che  il  Cupido  giunse  a Mantova,  ove  fu  ornamento  dello  studiolo 
d’isabella  d’Flste  Gonzaga.  Quel  jirototipo  di  gentildonna  del  Rinascimento,  desi- 
derando adornar  di  pitture  e d’anticaglie  preziose  il  suo  studio  in  Corte  Vecchia 
presso  la  grotta,  mentre  dal  àlantegna,  «la  Leonardo  da  N’inci,  da  Giambellino,  dal 
Perugino,  ecc.  invocava  «juadri,  ai  principi,  ai  familiari,  agli  ambasciatori  suoi,  ad 
antiquari,  a scultori,  faceva  istanza  jierché  le  fornissero  antichi  cimeli.  Iniziata  al 
culto  dell’antichità,  la  Marchesana,  che  a X’irgilio  voleva  dedicare  un  monumento, 
sentiva  tutta  l’eloquenza  dell’arte  classica.  11  zi  febbraio  1502  scriveva  al  Cardinal 
d’Flste  suo  fratello,  eccitandolo  a provveder  le  cose  antiche,  •<  perché  io  mi  pagaro 
d’ogni  cosa,  cioè  de  bronzo,  o marmo,  o corniole,  et  ogni  altre  sorte  de’  intagli):  che 
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Fig.  12  — Firenze,  Museo  Nazionale. 
Michelangelo:  particolare  della  testa  dd  Bacco  sudd. 
(Fot.  Brogi). 
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rigidezza  il  suo  braccio  destro  ricade  a piombo  verso  terra,  e nelle 
vene  turgide  del  braccio  e della  mano,  nelle  dita  tese  del  piede  sinistro, 
nelle  altre  che  si  stirano  al  suolo,  è ancora  un’espressione  di  vitale 
energia.  Silente,  la  Madonna  china  il  volto  giovanile  sul  figlio,  mentre 
i drappi  si  spezzano,  roteano  sul  suo  petto,  quasi  mossi  dal  tumulto 


dalla  S.  V.  R.ma  non  polena  ricevere  magiore  piacere  ».  Qualche  mese  dopo  si  por- 
geva occasione  ad  Isabella  di  valersi  del  fratello  suo,  e di  farsi  ricambiare  i doni  di 
carpioni  e di  formaggio:  poiché  il  Duca  Cesare  liorgia  s’era  impadronito  d’Urbino, 
del  castello  ove  tante  cose  d’arte  erano  raccolte.  E così  gli  scriveva:  « R.me  in  Chri- 
sto  pater  et  Ille.  Une  l'rater  honorandme.  Lo  S.  Duca  de  Urbino  mio  cognato  haveva 
in  casa  soa  una  Venere  antiqua  de  marmore  picola  ma  molto  bona  secundo  la  fama 
et  così  un  Cupido  quale  li  donò  altre  volte  lo  lllu.mo  S.  Duca  de  Romagna.  Son  certa 
che  questi  insieme  cum  le  altre  cose  siano  pervenute  in  le  mane  de  lo  predicto  S.  Duca 
de  Romagna  in  la  mutatione  de  lo  Stato  de  Urbino.  Io  che  ho  posto  gran  cura  in  re- 
cogliere cose  antique  per  honorare  el  mio  studio  desideraria  grandemente  haverla; 
nè  me  pare  inconveniente  pensiere  intendendo  che  la  S.S.  non  se  delecta  molto  de 
antiquità  et  che  per  questo  facilmente  ne  compiacerà  altri.  Ma  perchè  io  non  ho  do- 
mestichctia  cum  lei  de  sorte  che  senza  mezzo  possi  assicurarme  de  recercarla  de  si- 
mile piacere  mè  parso  de  usare  de  la  aucthorità  de  V.S.Rma  pregandola  et  diman- 
dandogli de  gratia  che  la  voli  et  cum  litere  et  cum  messo  richiederli  in  dono  ditti 
Venere  et  Cupido  cum  tale  efiicatia  che  luij  et  me  semo  compiaciuti  et  sarò  ben  con- 
tenta, parendo  cussi  a \'.S.Rma,  che  la  demonstri  volerli  per  me  et  chio  li  habbia 
facta  grandissima  instantia  et  mandato  questo  cavalaro  a posta  come  facio,  che  per 
uno  piacere  et  gratia  non  poteria  ricevere  la  majore  de  S.  E.  et  V.S.Rma  a la  quale 

me  racomando.  .Mantuae,  30  Junij  1502.  t u n u ■■  m * 

J ->  Isabella  Marchiontssa  Mantuae  ». 

Contemporaneamente  la  Marchesana  scriveva  a Ludovico  de  Bagno,  pregandolo, 
per  mezzo  del  Cardinale  suo  signore,  a ottenerle  soddisfazione;  e quegli  rispondeva 
alli  12  luglio  che  Monsignore  illustrissimo  suo  padrone  avrebbe  mandato  un  mes.so 
al  Duca  N'alentino  appena  questi  avesse  potuto  rimettersi  da  una  grave  caduta  da 
cavallo.  .Ma  già  alli  21  luglio  la  Marchesana,  por  mezzo  di  Francesco  cameriere  del 
Duca  di  Romagna,  riceveva  il  Cupido,  e accortasi  che  antico  non  era,  scriveva  nel 
giorno  appresso  al  Marchese  Francesco  tìonzaga  suo  marito:  «non  scrivo  della  bel- 
lezza della  Venere  porchè  credo  che  V.  S.  l’habbi  veduta  ma  il  Cupido  per  cosa  mo- 
derna non  ha  pari  ». 

Avvenuta  la  morte  di  .Alessandro  VI  e ritornato  il  Duca  d’Urbino  nel  suo  stato, 
fu  richiesta  ad  Isabella  la  restituzione  del  Cupido.  Il  Cattaneo,  ambasciatore  manto- 
vano a Roma,  la  informava  che  il  Duca  d’Urbino  intendeva  riavere  il  Cupiido  p>er 
dar  esempio  agli  altri,  dicendo  che  « quanto  più  spesa  et  faticha  hebbe  ad  haverlo 
tanto  più  li  era  caro  ».  È notevole  che  non  si  parli  se  non  della  restituzione  del  Cu- 
pido ! Rispose  allora  Isabella  d’Este  all’ambasciatore  dicendosi  lieta  che  il  Duca  d’Ur- 
bino pensasse  a ricuperare  le  cose  sue  disperse,  ma  ricordandogli,  riguardo  al  Cupido, 
come,  prima  di  richiederlo,  con  la  Venere,  al  Duca  A'alentino,  ne  avesse  chiesto,  p>er 
mezzo  del  proprio  segretario  Capilup>o,  il  permesso  dal  Duca  d’irrbino  stesso,  e l’a- 
vesse ottenuto.  Comunicata  la  risposta  della  .Marchesana  al  Duca,  questi  si  mostrò 
soddisfatto  e conchiuse  che  « S.  S.  pwtea  piliare  confidenza  di  maior  cose  de  le  roba 
et  persona  soa  ». 

Il  silenzio  d’isabella  intorno  al  nome  dell’autore  p^uò  semplicemente  spiegarsi 
così  : si  era  accorta,  od  era  stata  avvertita,  che  la  statua  era  moderna,  senza  che  le 
fosse  dato  di  conoscerne  con  precisione  l’autore:  e solo  più  tardi,  da  suoi  agenti  e am- 
basciatori, da  artisti  accorsi  alla  sua  corte,  da  Michelangiolo  stesso,  indirettamente, 
potè  averne  la  rivelazione.  Forse  la  ebbe  da  Cristoforo  Romano  suo  protetto,  che 
le  cose  rare  e singolari  della  sua  città  conosceva  ed  amava,  tanto  che,  giovinetto  an- 
cora, seppe  opporsi  all’esodo  da  Roma  di  anticaglie  desiderate  dal  Cardinale  d’.Xra- 
gona  e da  Lorenzo  de’  Medici  ; forse  dal  figlio  F'cderico,  che,  ostaggio  alla  corte  di  Giulio 


f 


Fig.  13  — Firenze,  Mu?eo  Nazionale. 
Michelangelo:  particolare  del  Faunetto  nella  statua  suddetta. 
(Fot.  Brogi). 
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del  cuore  ; cadono  come  lenzuolo  funebre  dietro  il  corpo  giovanile 
di  Cristo. 

Nei  tardi  grupjii  marmorei  di  Palazzo  Rondanini  e del  Duomo 
fiorentino,  scoppia  violento  il  grido  della  disperazione,  ma  in  questa 
Pietà  giovanile  i gesti  sono  calmi:  la  ^’ergine  apre,  desolata,  la  destra 


II,  favorito  del  Pontefice,  ebbe  relazioni  con  Michelangelo,  mentre  tjiiesti  dipingeva 
la  volta  tlella  Sistina;  forse  da  Baldassarre  Castiglione,  ambasciatore  a Roma  de' 
Cionzaga,  che  nel  1523  portò  da  Roma  a Mantova  un  modello  in  disegno  eseguito 
da  Michelangelo  stesso  per  un’abitazione  con  giardino,  che  il  Marchese  di  Man- 
tova intendeva  fare  in  Marmirolo.  La  fama  del  Buonarroti  risuonava  altissima 
alla  corte  dei  Gonzaga,  tanto  che  Federico,  marchese  di  Mantova,  ebl>e  speranza  di 
onorare  il  ])adrc  con  un  monumento  sepolcrale  disegnato  da  Michelangelo,  e,  scri- 
vendo al  Castiglione  nel  152J,  per  raccomandargli  il  maestro  Lorenzo  Lionbruno, 
lo  pregava  di  volergli  ottenere  adito  a veder  le  « cose  anticpie  et  moderne  Indie  de 
Roma  e tra  le  altre  le  opere  di  Michelagnolo  ».  Nel  1327  il  marchese  stesso  si  diceva 
«amatore  dello  excellentissimo  m.  Michele  .Angelo  sì  per  la  fama  della  virtù  sua. 
non  meno  celebrata  neH’arte  della  sculptura,  che  unica  et  illustre  nel  mestiero  della 
jiittura:  « ed  esprimeva  desiderio  di  tenere  qualche  lavoro  di  lui  per  ornare  il  palazzo 
del  T.  o almeno  un  disegno  di  sua  mano  »,  se  ben  fosse  fatto  di  carbone.  « Più  tardi, 
nel  1531,  lo  stesso  marchese,  scrivendo  a Giovanni  Borromeo  e a Gian  Francesco 
Gonzaga,  mostrava  sempre  l’intenzione  di  ornare  d’opere  d’arte  dei  più  famosi  ar- 
tisti italiani  alcune  stanze  del  palazzo  del  T.,  c specialmente  dell’»  Excellente  Michel 
Agnolo  sculptore  »,  e moveva  istanza  al  Pajia  a fargli  grazia  di  permettere  che  quegli 
facesse  per  lui  « cpialche  opera».  Nel  1538,  Federico  Gonzaga,  non  disanimato  dal- 
l’esito vano  dei  precedenti  tentativi,  per  via  di  .\nton  Maria  Folengo,  parente  di 
Merlin  Cocaio,  e mercè  gli  offici  del  Meleghino,  .soprastante  alle  fabbriche  del  Papa, 
si  provava,  ma  inutilmente,  ad  ottenere  ire  o quattro  cartoni  di  Michelangelo.  Il  car- 
dinale Ercole  Gonzaga  ebbe  pure  relazione  col  Buonarroti;  fu  testimone  di  un 
nuovo  contratto  dell’artista  con  i della  Rovere,  e fece  tal  lode  della  statua  del  Mosè 
alla  presenza  di  Paolo  III  e dell’artista  stesso,  che  ne  fu  serbato  ricordo  nella  storia. 
In  conclusione,  sarebbe  assai  difficile  dimostrare  che,  dati  i rapporti  fra  la  corte  man- 
tovana, la  corte  papale  e .Michelangelo  stesso,  non  si  facesse  la  luce  sull’autore  del 
Cupido.  In  una  corte  come  quella  dei  Gonzaga,  aperta  a tutti  i cultori  dell’arte,  il 
Cupido  non  era  e non  poteva  rimanere  nascosto  come  in  un  sepolcro;  e Isabella  d’E- 
ste,  con  (juclla  sua  curiosità  di  raccoglitrice  appassionata,  ricercò  indubbiamente 
l'autore  di  cose  moderne  che  non  aveva  pari. 

I versi  diretti  dai  poeti  di  corte  a un  Cupido  d’isabella  non  possono  ritenersi 
tutti  diretti  al  Cupido  di  Michelangelo,  perchè,  come  diremo  più  innanzi,  un’altra 
statua  rappresentante  il  Dio  d'amore  nel  sonno  si  trovava  nello  studiolo  della  mar- 
chesa di  -Mantova.  Quelli  che  con  prol>abilità  si  possono  ritenere  diretti  al  Cupido 
michelangiolesco,  sono  anteriori  al  tempo  in  cui  la  fama  di  Michelangiolo  correva 
l’Italia;  cosicché,  come  si  spiega  il  silenzio  d’Lsabella.  si  può  spiegare  il  silenzio  de’ 
poeti,  che  parve  tanto  strano  al  Lange.  In  generale,  le  poesie  sul  Cupido,  conviene 
principalmente  osservare,  non  sono  fatte  allo  scopo  d’onorare  l’artista.  Gian  Bat- 
tista Mantovano,  carmelitano,  nella  sua  selva  di  metri  esametri,  cantando  il  Cupido, 
predica  alle  fanciulle  di  non  lasciarsi  ingannare  da  quelle  rugiadose  guancie.  di  por 
mente  alle  faci,  all’arco,  alla  faretra,  irta  di  frecce  leggiere,  tutti  segni  di  guerra.  .Anche 
dagli  altri  componimenti  sul  celebre  marmo  traspare  un  certo  timore  del  genio  che  rii>osa. 
quasi  di  un  genio  del  male:  Niccolò  d’.Arco  assicura  gli  amanti  perchè  il  protervo  fan- 
ciullo, stanco,  deposta  la  face,  ha  chiuso  al  sonno  gli  occhi  languidetti.  Il  Capilupo  de- 
scrive .Amore,  vincitore  d’Èrcole,  che,  dopo  avergli  tolta  dagli  omeri  la  pelle  del  leone, 
chiude  le  ciglia  al  sonno:  e gli  .sorride  dolcemente,  e,  superlx)  delle  gloriose  sjxiglie, 
stima  aver  ormai  sottomesso  ogni  cosa.  Ma  la  madre  sua  scruta  l’avvenire  e i pensieri 
del  figlio,  e gli  grida  mestamente  che  verrà  tempo  ch’egli  non  potrà  imporre  ad  alcuno 
le  sue  superbe  leggi  : e i giovinetti  avranno  costantemente  in  cuore  il  casto  .Amore. 
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Fig.  14  — Roma,  San  Pietro.  Michelangelo;  la  Pietà. 
(Fot.  Brogi). 
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nel  SUO  accorato  stupore;  Cristo  si  adagia  sul  grembo  materno,  in 
una  profonda  calma  di  linee.  La  mano  dello  scultore,  dopo  aver  model- 
lato rimpenetrabile  volto  della  ^ladonna  della  Scala,  si  costringe 
alla  carezza  per  assottigliare  e impicciolire  i contorni  della  testa  di 
Maria,  piccola  (fig.  15),  giovanile,  l'inissimo,  come  il  modellato  del 

Ma  più  di  questi  argomenti  vale  un  importante  documento,  già  edito  dal  Conte 
Carlo  d’Arco,  che  lo  ritenne  della  metà  del  secolo  WT.  È un  inventario  di  oggetti 
d’arte  posseduti  da  Isabella  d’Este,  di  cui  trovasi  copia  aU’.Arcliivio  Gonzaga.  In 
esso  sono  indicati:  «et  più  un  Cuppido  che  dorme  sopra  una  pelle  di  leone  latto  da 
Prassitele.  posto  in  un  armario  da  un  de’  lati  della  fenestra  alla  sinistra.  Et  più  un 
altro  Cuppido  che  dorme,  di  marmo  da  Carrara,  fatto  de  mano  de  Michel’Agnol  fio- 
rentino, posto  dall’altra  banda  della  fenestra  in  un  armario  ». 

Noi  possiamo  precisare  la  data  deH’inventario,  pubblicato  mutilo  e scorretta- 
mente dal  D’.Arco,  poiché  esso  si  trova  neH'.-\rchivio  notarile  di  Mantova,  fra  gli 
atti  di  Odoardo  Stivini  di  Kimini,  dell’anno  1542.  Vivente  Michelangelo,  ii  anni 
prima  che  il  Condivi  scrivesse  la  vita  del  maestro,  12  anni  prima  della  morte  di  (jiiesto, 
a Mantova  gli  era  dunque  attribuito  il  Cupido. 

Altra  prova  della  permanenza  del  Cupido  di  Michelangelo  a Mantova  si  ricava 
dalla  descrizione  del  viaggio  di  Schickhart  von  Herremberg,  che  lo  vide  nel  1509. 
Nel  1627,  infine,  si  ritrovano  i due  famosi  Cupidi  neU’inventario  deH’ereclità  del  quon- 
dam Duca  Ferdinando,  indicati  insieme  con  altri  due  di  minor  conto,  cosi;  ■ Un  amorin 
che  dorme  sopra  una  pelle  di  Leone  extimatto  scudi  otto.  Un  amorin  piccolino  che 
dorme  sopra  un  sasso,  ha  due  papaveri  in  mano  e stimatto  scudi  cinque  »,  « Un  amorin 
che  dorme  sopra  un  sasso  e stimato  scudi  venti,  l'n  altro  amorin  che  dorme  .sopra 
una  pelle  di  leone  con  un  funerale  in  mano  e stimato  scudi  venticinque  ». 

J due  .Amorini  principali,  quello  di  Michelangelo  e quello  attribuito  a Prassitele, 
si  distinguono  dagli  altri  per  il  valore  loro  assegnato,  di  scudi  venti  al  primo,  di  venti- 
cinque al  secondo:  mentre  gli  altri  due  sono  stimati  rimo  cinque  e l’altro  otto  scudi. 
Tre  di  essi,  due  anni  dopo  quell’inventario,  vennero  acquistati  per  Carlo  1 Re  d’In- 
ghilterra, innanzi  che  Mantova  fo.ssc  saccheggiata  dagli  imperiali.  Sin  dal  1(125 
Re  aveva  mandato  a Mantova  Nicola  Lenier,  suo  maestro  di  musica  e intelligente 
d’arte,  per  acquistarvi  dipinti;  e questi,  col  pittor  francese  Daniele  Nys,  tentò  l’ac- 
quisto de’  monumenti  d’arte  posseduti  dai  Gonzaga.  Nel  1629  il  Nys  riuscì  a comprar 
quadri  per  sessantotto  mila  scudi,  ed  altre  statue  e quadri  comprò  ancora  dal  Duca 
di  Nivers;  cosicché  nel  1631,  alli  13  di  giugno,  (piel  pittore  scriveva  da  N’enezia  avvi- 
sando Tommaso  Cary  della  sua  intenzione  d’inviare  in  Inghilterra  con  la  prima  oc- 
casione i quadri  e i marmi  comprati  a -Mantova,  pitture  di  Tiziano  e di  Raffaello, 
statue  antiche  e tre  putti,  uno  del  liuonarroti,  il  secondo  di  Sansovino  e il  terso  di  Pras- 
sitele. « These  three  children  are»,  scriveva,  «above  ]irice  and  are  thè  rarest  things 
which  thè  Duke  posse.ssed  ».  E il  quattro  agosto  1632  da  Venezia  salpava  una  nave 
carica  di  quei  tesori  dell’arte  italiana  per  l’Inghilterra,  come  il  residente  inglese  in 
Venezia  ne  dava  avviso  al  segretario  di  S.  .M.  Britannica,  Sir  John  Coke.  E là,  oltre 
la  Manica,  il  Cupido  di  Michelangelo  dorme  da  tre  secoli,  di  un  .sonno  più  profondo 
che  nel  gabinetto  elegante  d’isabella  d’Este. 

Ci  siamo  trattenuti  sulle  vicende  del  perduto  Cupido,  perché  il  Richter,  senza 
conoscere  i documenti  qui  accennati,  tentò  d’identificarlo  con  la  statuetta  del  Sonno 
nel  Museo  di  Mantova,  ove  fu  trasportata  da  Sabbioneta  verso  la  fine  del  Settecento; 
il  Mariette  suppose  che,  dopo  il  saccheggio  di  Mantova  fatto  dagl’imperiali,  fosse 
trasportata  a Venezia  nel  Museo  ili  San  Marco;  Corrado  Lance  di  Lipsia,  racco- 
gliendo una  citazione  del  Deutsckhe,  indicò  come  esistente  a Torino,  nel  R.  Mu.seo 
d’.Antichità,  il  Cupido  di  Michelangelo  che  si  riteneva  perduto,  e l’indicazione  trovò 
favore  e consensi.  La  critica  moderna,  che  aveva  slxillito  gli  entusiasmi  da  una  parte, 
ne  ha  liollito  altri  non  meno  vani.  Speriamo  che  tutto  finisca  con  la  scoperta,  nei 
castelli  reali  d’Inghilterra,  dei  tre  Cupidi  di  Prassitele,  di  Michelangelo,  del  Sanso- 
viiio  1 
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Fig.  15  — Roma,  San  Pietro. 

Jlichelangelo:  particolare  della  Pietà  sudd. 

(Fot.  Alinari). 

nudo  corpo  di  Cristo,  lavorato  al  tornio,  sjilendente  di  virile  bellezza, 
è il  modellato  del  volto  della  Vergine  dai  lineamenti  puri,  dalle  pal- 
pebre duttili  che  si  abbassano  sugli  occhi  a celarne  il  muto  spasimo. 
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Dopo  la  Pietà,  il  David  del  Palazzo  della  vSignoria  fu  la  prima 
scultura  colossale  di  Michelangelo  (lig.  i6).  l"n  modelletto  in  terracotta 
è nella  Casa  Buonarroti  a l'irenze  (fig.  17)  : vi  si  scorge  ancora  la  forma 
pollaiolesca,  che  si  fa  più  morbida,  più  fusa  di  masse,  aliena  da  scatti 
di  linea.  Da  posizione  è invertita  rispetto  al  colosso  marmoreo.  Tutto 
è più  timido  e contenuto:  le  gambe  non  sono  tanto  divaricate  come 
nel  marmo;  non  c’è  ostentazione  di  fierezza,  ma  quasi  una  tendenza 
aH’abbandono  : David  non  s’ajipoggia,  come  nel  marmo,  fieramente, 
sulla  gamba  rigida,  ma  si  torce  e ondula  col  busto  in  una  posa  insta- 
bile, tutt’altro  che  plastica.  È chiaro  il  vantaggio  raggiunto  nella 
grande  traduzione  in  marmo:  l’energia  scattante,  la  forma  imperiosa 
e ardita.  Ma  nella  grande  statua  tioppo  si  sente  Testremo  carattere 
fisico  del  marmo,  Teffetto  di  carne,  la  muscolatura  singolarmente 
gonfia  e descritta,  il  carattere  jjrogrammatico.  Da  grande  statua  fu 
certo  il  punto  estremo  di  realtà  plastica  raggiunto  da  Michelangelo, 
quello  che  in  parte  determinò  la  forma  più  larga  e fusa  raggiunta 
dopo. 

Donatello  e il  Verrocchio  av'evan  dato  aU'immagine  del  biblico 
eroe,  prediletto  dal  Quattrocento  fiorentino,  snellezza  elegante,  rapi- 
dità di  moti,  fanciullesca  baldanza  ; Michelangelo  lo  vide  come  un  gio- 
vane lùcole  dalle  membra  gagliarde,  le  vene  delle  mani  gonfie  di 
sangue,  la  fronte  solcata  di  rughe  minacciose,  (piasi  di  nembi.  l'igurò 
il  Verrocchio  il  fanciullo  lieto  del  trionfo,  Michelangelo  Tuo  ino  che 
domina  lo  spazio  con  lo  sguardo  di  sfida,  e lo  misura  per  lanciare 
la  fionda  con  la  sicurezza  della  sua  mano  (fig.  18).  Tutto  il  corpo  segue 
la  direzione  indietreggiante  della  gamba  sinistra  puntellata  all’orlo 
del  piedistallo:  il  busto  inclinato  sul  fianco  sinistro,  oblicpie  le  sjialle 
come  le  costole  del  torace,  i tendini  del  collo  rigidi  e turgidi,  la  mano 
piegata  al  polso,  si  preparano  allo  scatto  che  in  un  momento  succes- 
sivo accompagnerà  il  balzo  della  jnetra  nel  vuoto.  D’occhio  è fisso, 
la  mano  ferma,  tese  le  membra  nello  sforzo  di  volontà,  come  arco 
pronto  a scoccare.  Da  tensione  appena  si  scopre  nella  mano  sinistra 
poderosa,  che  tiene  il  sasso,  e la  destra  par  ne  accompagni  il  moto, 
appena  chiudendo  e curvando  le  dita.  Atletico  è il  nudo,  ma  lon- 
tano dalla  so\’rumana  energia  muscolare  delle  opere  j)osteriori  di 
Michelangelo;  i muscoli,  qui  nitidi,  determinati,  circoscritti,  nelle 
sculture  della  maturità  guizzano,  ondeggiano,  s’inturgidiscono  all’onda 
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Fig.  16  — Firenze,  Accademia  delle  Belle  Arti. 
Michelangelo;  il  David. 

(Fot.  .\linari). 


Fig.  17  — Firenze,  Casa  Buonarroti. 
Michelangelo  : Modelletto  del  David. 
(Fot.  Brogi). 
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di  un  potente  respiro.  I^e  mani  e la  testa  sono  rannuncio  più  chiaro 
dell’arte  futura  di  Michelangelo  ; le  vene  delle  mani  sembrai!  spez- 
zarsi al  flusso  del  sangue,  l’unghia  del  pollice  s’addentra  nella  falange 


Fig.  i8  — Firenze,  Accademia  delle  Belle  Arti. 
Michelangelo:  particolare  della  Testa  di  David. 
(Fot.  .Andersor). 


con  la  stessa  energica  jiressione  che  addentra  i lineamenti  nel  volto 
fierissimo,  sotto  il  temjiestoso  vello  della  chioma.  Le  labbra,  archi 
scoccanti,  non  combaciano;  le  nari  aspirano  con  molenza  l’aria; 
si  dilatano  nell’iride  le  pupille  ferine;  le  ciocche  a falce  uncinali  la 
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fronte,  sulla  quale,  a unghiate,  lo  scultore  ha  impresso  i solchi  d’una 
volontà  minacciosa. 

Il  22  maggio  1501  Michelangelo  esaminava  le  bozze  del  contratto 
col  cardinale  l'rancesco  Piccolomini  per  il  lavoro  di  quindici  statue 
di  marmo  da  collocarsi  nella  cappella  del  Cardinale  presso  la  Libreria 
del  Duomo  di  Siena  (fig.  19),  e il  15  settembre  del  1504  quattro  statue 
erano  già  compiute,  il  San  Pietro,  il  San  Paolo,  il  San  Pio  e il  San 
Gregorio:  era  anche  finito  il  San  Francesco  iniziato  da  Pietro  Torri- 
giano.  Nelle  quattro  statue  incluse  entro  la  gran  pala  d’altare,  fron- 
tispizio sovraccarico  di  triti  ornati  lombardeschi,  l’ojiera  del  Buo- 
narroti è come  sjiostata,  offuscata.  Gonfie  sono  le  mani  che  San 
Pio  (fig.  20)  tiene  sul  libro,  stanco  e malinconico  ratteggiamento, 
grosse  le  palpebre.  Pur  tuttavia  questa  statua,  per  il  modellato  del 
naso  e delle  labbra,  e più  quella  di  San  Gregorio  (fig.  21),  per  lo  sde- 
gnoso profilo  del  volto  e l’energia  della  jiosa,  rivelano  la  mano  del 
Buonarroti.  Vicina  alle  sculture  Arca  di  San  Domenico  a Bologna 
è la  statua  del  Santo  Pontefice,  per  la  forma  sintetica,  inclusa  nel- 
l’ovale del  manto,  le  pieghe  che  stringono  alla  salda  persona  le 
braccia,  la  ferrea  durezza  dei  contorni  del  naso,  delle  labbra  amare, 
degli  occhi  tenq^estosi. 

La  traduzione  d’aiuti  offusca  il  concetto  michelangiolesco  nella 
statua  di  San  Paolo  (fig.  22),  carica  d’un  complicato  panneggio, 
con  le  grosse  labbra  a contorni  meccanici  e la  barba  piena,  massic- 
cia. Qualche  impronta  del  Buonarroti  rimane  tuttavia  nella  contorta 
figura,  nei  tesi  legamenti  delle  jiieghe,  nella  rude  forza  del  volto, 
che  a fatica  si  cerca  invece  nei  lineamenti  sottili  di  S.  Pietro  (fig.  23), 
le  cui  vesti  sono  trattate  con  un  senso  di  morbidezza  maggiore,  pur 
lasciando  intravvedere  le  grandi  linee  di  Michelangelo. 

Pochi  anni  jirima  della  morte  di  Michelangelo,  e cioè  il  30  no- 
vembre del  1560,  Francesco  Bandini  Piccolomini,  arcivescovo  di  Siena, 
s’incaricò  di  regolare  la  questione  della  mancata  fedeltà  al  contratto 
per  le  15  statue.  Dopo  sessant’anni  dal  jirimitivo  contratto,  avrebbe 
potuto  lasciar  dormire  carte  e contratti  ! 

In  un  foglio  del  Museo  Britannico  di  Londra,  ove  sono  tre  nudi 
per  la  Battaglia  di  Cascina,  disegnata  a gara  con  Leonardo  che  fece 
i cartoni  })er  la  Battaglia  d’ Anghiari,  si  vede  uno  schizzo  a penna 
di  Madonna  e Bambino  (fig.  24),  per  la  IMadonna  di  Bruges,  portata 


Fig.  19  — Siena,  Duomo.  Altare  Piccolomini.  (Fot.  Brogi). 
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Figg.  20-21  — Siena,  Duomo. 

Michelangelo:  Statue  di  Sait  Paolo  e di  San  Gregorio  nell’altare  sudd. 

(Fot.  Lombardi). 
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il  4 agosto  1506  in  l'iandra  da  Francesco  del  Pugliese.  La  Vergine 
seduta  regge  il  fanciullo  in  piedi  tra  le  sue  ginocchia  (lìg.  25),  stretto 
con  la  mano  alla  mano  materna,  curva  la  testa  leonina  verso  i fedeli. 
Anche  nel  disegno  il  manto  forma  nicchia  al  nudo,  come  nella  scul- 
tura: manca  invece  l’alto  piedistallo  che  nel  marmo  solleva  da  terra 
il  putto,  presentandocelo  in  posa  di  sosiiensione,  di  ecjuilibrio  dif- 
ficile. Sta  ])er  scivolar  dalla  sua  base  il  lioncello  scolpito  da  IMiche- 
langelo,  e cerca  aj)poggio  nel  ginocchio,  nella  mano  materna.  Il 
grandioso  effetto  di  stasi,  che  viene  al  gruppo  dalla  posa  frontale 
della  \*ergine,  s’imijone  a noi  con  maggior  evidenza  per  la  sosta  del 
corpo  di  Gesù  nella  sua  discesa  dal  grembo  materno  v'erso  terra. 
•Alla  imponenza  ieratica  che  si  si)rigiona  dalla  rigorosa  verticalità 
dell’asse  compositivo  aggiunge  valore  l’energia  espressa  dal  nudo 
Gesù,  saldo  sulla  sfuggente  base  di  roccia,  e dalla  mano  della  \'ergine 
avvinta  alla  mano  del  bimbo.  Xello  schizzo,  la  IMadonna  sorregge 
con  ambo  le  mani  il  fanciullo  e volge  la  testa  di  lato,  ])iegando  il 
collo  energicamente  ; nella  statua  il  collo  è rigido,  gli  occhi  sogguar- 
dano a destra  senza  che  si  alteri  la  volontaria  fissità  deH’immagine  : 
le  divergenze  deH’architettura  dal  filo  a jiiombo  sono  abbandonate 
nel  marmo  per  raggiungere  la  stasi  enigmatica  che  ritroveremo  nella 
figura  di  lesse,  sulla  volta  Sistina.  L’ovale  del  volto,  oblungo  come 
nella  ^Madonna  della  Pietà  in  San  Pietro,  con  diritti  lineamenti,  ha 
per  cornice  un  dra])po  dis])osto  con  rigorosa  simmetria,  vertice  acuto 
della  imponente  costruzione  che  richiama  al  pensiero  rimmagine 
orientale  della  \'ergine  : tiirris  davìdica.  \’irili  ])assioni  animano  i 
lineamenti  della  Madonna;  dall’alto  lo  sguardo  cala  velato  e j)ensoso 
sulla  folla,  e la  testa  sottile  non  piega  in  ascolto  delle  umane  ])re- 
ghiere.  Più  che  la  \>rgine,  la  regale  figura  sembra  rappresentare 
una  vSibilla,  chiusa  in  sè  stessa,  meditabonda  sulle  sorti  del  mondo: 
il  popolo  giace  ai  suoi  ])iedi,  e l’ombra  del  suo  destino  si  ris})ecchia 
negli  occhi  annuvolati  di  Maria  come  in  cjuelli  di  Gesìi,  genio  della 
\'eggente. 

Xel  rilievo  (fig.  26)  del  Bargello  a lùrenze,  eseguito  per  Barto- 
lomeo Pitti,  la  ^Madonna  che  insegna  a leggere  al  fanciullo  non  ha 
l’aspetto  giovanile  delle  statue  di  Roma  e di  Bruges  (fig.  27):  una 
repressa  energia  anima  i duri  lineamenti;  il  volto  è scavato  da  solchi; 
gli  occhi  severi  hanno  uno  sguardo  di  sfida.  L’altorilievo,  che  Ber- 


ì 


PilìK-  22-23  — Siena,  Duomo. 

Michelangelo  e aiuti:  Statue  dei  Ss.  Pietro  e Paolo  nell’altare  sudd. 
(Kot.  I.ombardi). 


i 
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toldo  ama  più  del  maestro  iJonatello,  prende  nelle  mani  di  IMiche- 
langelo  grandezza,  e la  llguretta  del  Battista,  appena  staccata  dal 
fondo,  assume  valor  costruttivo,  rientrando  nel  gioco  di  inani  che 


Fig.  24  — Londra,  Musco  Britannico. 
Michelangelo:  studio  per  la  Madonna  di  Bruges. 
(Fot.  .■Knderson). 


compone  l’ampia  piramide  del  gru])i)o.  I volumi  ritjuadrati  della 
figura  di  diaria  e del  sedile  marmoreo,  il  volume  sferico  delle  teste 
di  madre  e figlio  (fig.  28),  scolpite  a tutto  tondo,  danno  apparenza 
di  statue  alle  immagini  emergenti  dalla  base,  appena  incavata,  del 


Fig.  25  — Bruges,  Chiesa  di  Notre-Dame.  Michelangelo:  Madonna. 

(Fot.  Braun). 


Venturi,  Storia  iteli'. Arte  Italiana,  X,  2 
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l'ig.  26  — Firenze,  Museo  Nazionale. 

Miehelangelo:  Madonna,  che  insegna  a leggere  al  bambino  Gesù,  e San  Giovannino. 

(Fot.  Brogi). 


clipeo.  La  varietà  delle  superfìci,  in  parte  gradinate,  in  parte  levi- 
gate e lucenti,  accentua  l’efTetto  del  volume,  che  emerge  imponente 
dalla  conca  dell’elisse,  (jua  e là  gradinata. 

Come  nella  M adonna  di  Bruges,  l’energia  delle  forme  è contenuta 
e repressa,  e il  gruppo  dà  impressione  di  stasi:  la  \'ergine,  con  la 
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Eig.  27  — Firciue,  Museo  Nazionale. 
Michelangelo;  particolare  della  testa  della  Madonna. 
{Fot.  Hroiri). 


classica  testa  imjirigionata  nel  cerchio  del  tondo,  si  presenta  in  archi- 
tettonica maestà  di  volume  squadrato,  imponente,  soggetto  al  dominio 
dell’orizzontale.  Assorta  nelle  visioni.  Maria  ha  dimenticato  il  suo 
ufficio  materno;  la  mano  regge  inconsciamente  il  libro,  lo  sguardo 
si  volge  altrove;  più  ardui  problemi  di  quelli  della  vita  familiare 
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incatenano  l’anima  delle  creature  di  ^Michelangelo,  viventi  in  una  re- 
gione dove  i turbini  della  vita  spirano  più  forti  e tempestosi.  Non 


Fig.  2!’  — Firenze,  Museo  Nazionale. 

Michelangelo:  particolare  di  Gesù  leggente. 

(Fot.  Itrogi). 

legge  le  aperte  pagine  il  fanciullo,  abbandonato  sulle  ginocchia  materne, 
con  le  gambe  in  croce,  il  braccio  jiiegato  a reggere  il  peso  della  testa 
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oi^pressa,  la  gagliarda  forma  \’inta  da  stanchezza,  in  contrasto  col 
portamento  inflessibile  della  madre,  immagine  di  Nemesi  nella  sua 
cruda  e sublime  bellezza. 

Il  tondo  marmoreo  (fig.  29)  nell’Accademia  di  I^ondra  non  è 
opera  del  primo  periodo  fiorentino,  ma  del  periodo  romano,  quando 
Michelangelo  lavorava  nella  Cappella  Sistina.  La  Vergine  seduta 
tien  sulle  ginocchia  Gesù  imjiaurito  dairuccello,  che  Giovannino 
gli  presenta  imprigionandone  il  collo  tra  le  dita.  Il  piccolo  viandante 
del  deserto  porta  ajipesa  alla  cintura  la  sua  ciotola  di  pellegrino, 
come  nelle  Sacre  Famiglie  di  Raffaello.  Ma  il  gruppo  è lontano  dalla 
pace  delle  composizioni  raffaellesche:  tra  le  immagini  di  Maria  e di 
Giovanni,  affrontate,  il  piccolo  Gesù  s’avventa  nelle  braccia  materne, 
divergendo  dal  centro  della  composizione,  in  repentino  contrasto  col 
ritmo  delle  altre  figure.  Per  quest ’improwdsa  liberazione  di  una 
forte  massa  dal  piano  di  base,  il  tondo  di  Ivondra  si  distacca  dai  j)re- 
cedenti.  Anche  i rilievi  son  graduati  con  maggior  varietà:  il  volto 
della  Vergine,  trasparente  e nervoso  sotto  il  velo  di  seta  come  poi 
nelle  immagini  del  Pontormo,  rientra  leggermente  nel  piano  di  base  ; 
la  testa  leonina  del  fanciullo  fuoresce  dal  tondo  con  impeto,  come 
tutta  la  gagliarda  persona,  e desta  in  noi  l’impressione  di  una  forte 
massa  che  d’improvviso  si  stacchi  dal  piano  di  base  per  avventarsi 
nello  sjiazio.  I.,a  superficie  scabra  della  figura  di  Giovannino,  assi- 
milata al  fondo  grezzo  e come  avvolta  in  una  fitta  rete,  aggiunge 
valore  alla  superficie  liscia  del  corj)o  di  Gesù  e del  volto  della  Vergine, 
reclinato  sul  fondo  grezzo. 

Appartengono  i due  tondi  al  1505-06;  ma  avanti  di  comprimere 
le  sue  eroiche  figure  entro  quei  medaglioni,  ^Michelangelo  aveva 
divelto  a forza  dal  blocco  di  marmo  grezzo  il  San  Matteo  dell’Acca- 
demia fiorentina  (1503),  primo  della  serie  degli  Apostoli  che  doveva 
giganteggiare  nel  Duomo  (fig.  30).  Gigante  è l’apostolo  ]\Iatteo,  che 
stacca  dalla  pietra  la  testa  di  profeta  terribile;  cade  il  braccio  destro, 
a mezzo  tondo,  lungo  il  corpo  del  vSanto:  la  gamba  destra  a])pena  si 
scorge,  come  dietro  una  fitta  rete,  mentre  la  sinistra  s’appunta; 
prende  color  di  vita  nel  ginocchio  appuntato,  nella  coscia,  per  smar- 
rirsi poi  nel  tratteggio  del  sasso.  Tutto  è stretto  intorno  al  gigante  : 
breve  è il  sasso  per  tanta  forza  erompente,  così  che  invece  d’una 
statua  sembra  risulti  una  stele,  e che  tutto,  dell’atletica  forma,  si 
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tenda;  il  collo  taurino,  le  gambe,  le  pieghe  delle  vestimenta.  ha  crea- 
zione dell’arte  è in  questa  lotta  della  materia  bruta  con  l’idea,  con 


Fig.  29  — I.ondra,  Accademia  delle  Belle  Arti. 
Michelangelo:  Madonna  con  il  Bambino  e San  Giovannino. 
(Fot.  Anderson). 


la  figura  che  da  essa  si  sprigiona  possente,  con  la  luce  che  ajire  le 
tenebre  interne  delle  pietre  e dà  loro  un’anima. 

Del  periodo  degli  Schiavi  per  il  monumento  di  jiapa  Giulio  è la 
Pietà  di  Palestrina  (figg.  31-33),  che  in  sè  contiene  elementi  dell’altra 


( 
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tardi  compiuta  per  il  Duomo  di  Firenze.  Cristo  si  sfascia  tra  le  braccia 
materne,  e eala,  gigante  svincolatosi  dalla  roccia  scabra,  per  spro- 
fondarsi inanimato.  Do])o  la  lotta,  i muscoli  si  abbandonano  affranti 
alla  gravità,  che  attrae  verso  terra  il  torace  oppresso,  come  schiac- 
ciato da  peso;  sfuggon  le  gambe  tese  spasmodicamente,  scavezze. 
IMaria  stringe  al  corpo  cadente  la  destra,  come  cuneo  che  ne  trat- 
tenga la  caduta  e lo  sollevi,  mentre  ^Maddalena  con  Tornerò  sinistro 
appuntato,  chiuso  ancora  il  ginocchio  e l’altra  spalla  nella  scorza 
rocciosa,  serrato  il  manto  ripiegato  intorno  alle  membra,  puntella 
il  corpo  di  Cristo  cadente.  ^Maddalena  ha  occhi  fissi  ingranditi 
dal  dolore.  Maria  occhi  gonfi,  turgidi,  annebbiati.  ^laddalena,  nel 
puntar  del  braccio,  ricorda  lo  schiav'o  rusticano  del  Louvre,  e il 
modulo  stesso,  largo,  delle  teste,  s’approssima  a quello  degli  schiavi. 
L’espressione  di  forza  michelangiolesca  s’incide  in  ogni  moto  delle 
forme  giganti:  nei  muscoli  del  Cristo  ch’escono  ferrei,  come  la  mano 
della  à'ergine  dal  mallo  della  manica,  nelle  vesti,  nei  drajipi  che 
sembrano,  corde  tirate,  cigolar  sulle  carni,  nel  basamento  grezzo 
che  si  stende  a conca,  seguendo  il  moto  del  corpo  di  Cristo. 
Tutto,  anche  nella  morte,  è grande,  anche  nel  dolore,  potente, 
indistruttibile. 

Mentre,  a l'irenze,  il  Buonarroti,  battendo  mazze  e scalpelli, 
sprigionav'a  dai  marmi  scintille  di  vita  eterna,  Giulio  II  Tin citava 
a Roma  per  affidargli  la  costruzione  della  propria  tomba. 

Dell’idea  primitiv'a  per  il  monumento  del  Papa  guerriero  ci  dà 
indicazione  il  dilucido  di  uno  schizzo  di  ]\Iichelangelo,  nel  Gabinetto 
di  vStampe  del  Museo  di  Berlino  (fig.  34),  svolto  parzialmente  in  un 
disegno  (pure  copia)  della  Galleria  degli  Uffizi  (fig.  35).  I/architettura 
prelude  alla  funebre  Caj)i)ella  ^Medicea  : un  monumentale  ])iedistallo, 
div'iso  da  nicchie  e da  jjilastri;  sopra  la  cornice  del  piedistallo,  il 
secondo  piano  del  monumento,  in  forma  di  gigantesco  dossale  d’altare, 
sorretto  da  lunghi  pilastri,  chiuso  da  un  maestoso  lunettone,  ai  lati 
del  quale  ardono  grandi  candelabri  (fig.  36).  (Questa  l’ossatura  del 
monumento,  simile  all’architettura  dipinta  della  Cappella  Sistina, 
e com’essa  animata  dalle  statue  che  vi  s’appoggiano,  la  sorreggono, 
l’arricchiscono  d’ombra:  entro  le  nicchie,  due  \'ittorie  prementi  il 
piede  sopra  un  vinto:  addossati  ai  pilastri,  busti  in  funzione  di  mensole, 
aderenti  al  jiiano  di  base  per  dar  V'alore  alle  grandi  masse  contorte 


Fig.  31  — Palestrina,  Santa  Rosalia.  Michelangelo:  la  Pietà.  (Fot.  .\liuari). 
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Fig.  33  — Palestrina,  Santa  Rosalia. 
Michelangelo:  [larticolare  della  Pieth  suddetta. 
(Per  cortesia  del  sig.  Fossati-Bellani). 
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Fig.  33  — 7 Palestrina,  Santa  Rosalia. 
Michelangelo:  particolare  della  Pietà  suddetta. 
(Per  cortesia  del  sig.  Fossati- Ilellani). 
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degli  schiavi  \'ittorie  e prigioni  portano  in  alto  il  monumento  di 
trionfo  del  Papa  guerriero.  Il  vasto  specchio  marmoreo,  chiuso  da 
lunetta,  forma  base  al  sarcofago,  da  cui  due  angeli  sollevano  il  defunto 
per  trasportarlo  verso  la  \’ergine  che  scende  col  figlio  tra  le  braccia: 
contro  i pilastri  laterali,  scorte  d’onore,  Rachele  e Ria  simboleggiano 
le  virtù  del  Pontefice:  contemplazione  e azione.  Re  sagome  archi- 
tettoniche  e le  figure  del  secondo  piano  segnano  un  crescendo  di 
slancio,  di  stacco  da  terra,  nella  loro  ascesa  trionfale.  l\Ia  neppure 
le  più  antiche  statue  del  monumento,  gli  Schiavi,  jiresero  posto 
accanto  al  Mosè  nella  chiesa  di  S.  Pietro  in  Vincoli:  Firenze  e Parigi 
vantano  queste  reliquie  del  sogno  inattuato  di  ^Michelangelo.  Sei 
schizzi  per  le  Statue  degli  Schiavi  (fig.  37)  si  vedono,  come  accennammo, 
sopra  il  foglio  deH’Ashmolean  IMuseum  di  Oxford  raffigurante  una 
mano  e il  genio  della  Sibilla  libica  : dunque,  mentre  sta\  a lavorando 
alla  volta  Sistina,  ^Michelangelo  pensava  alla  tomba  del  Pontefice.  Le 
statue  sono  addossate  ai  pilastri  terminati  da  un’erma.  L’eira  di  esse, 
in  profilo,  con  le  mani  a\'\'inte  dietro  il  dorso,  la  testa  sporta,  una 
gamba  appuntata,  raccoglie  la  sua  energia  per  strapparsi  dai  ceppi; 
la  stessa  figura  si  rivede,  quasi  di  fronte,  più  strettamente  avvinta 
alla  colonna,  tendersi  in  un  penoso  sforzo  che  dilania  i muscoli: 
uno  schiavo  incrocia  le  gambe  e curva  la  testa  sotto  le  braccia  come 
oppressa  cariatide,  mentre  rimmagine  accanto  si  snoda  a sjfira  dalle 
gambe  accavallate  alla  testa  e al  braccio  che  in  parte  la  cela. 

Le  figurine  sono  minuscole,  il  segno  ra])ido  e tutto  accenti, 
sovrumana  l’energia  che  si  sprigiona  dai  muscoli  turgidi,  dalle  schian- 
tate pose. 

Uno  degli  schiavi  ap])artenenti  al  Museo  del  LoiuTe  (fig.  38) 
risponde  al  primo  schizzo  della  serie:  poggia  sopra  un’alta  base  la 
gamba  appuntata  al  ginocchio;  ha  le  braccia  a\'\'inte  al  dorso;  piega 
la  testa  in  un  impeto  di  ribellione  e d’angoscia.  L’energia  muscolare, 
contenuta  nelle  opere  antecedenti  la  dimoia  in  Roma,  raggiunge 
ora  una  spasmodica  intensità:  il  capo  taurino,  la  spalla  jiotente, 
sospinta  con  slancio  di  vomere  che  fenda  la  terra,  s’inclinano  in  dire- 
zione opposta,  con  uguale  imjieto,  sprigionando  irresistibile  Teffetto 
dinamico;  una  cinghia  stringe  il  torace,  s’affonda  nelle  carni  come 
strumento  di  tortura.  I tendini  del  collo,  turgidi,  son  corde  tese 
sino  allo  schianto;  la  testa  massiccia  ha  i lineamenti  contratti,  gli 


Pig-  34  — Berlino,  Gabinetto  delle  stampe  e dei  disegni. 
Michelangelo:  copia  d’un  suo  schizzo  per  il  monumento  a Papa  Giulio. 
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occhi  travolti  come  in  un  muto  grido  d’angoscia  e di  riljellione.  Ac- 
canto, nel  Museo  del  l/ouvre,  lo  schiavo  morente  inarca  lo  stujiendo 
torso  giovanile,  reggendo  col  braccio  piegato  il  capo  che  si  arrovescia 
preso  da  sconforto  (fig.  39).  La  linea  .accolta  dei  fianchi  si  spezza  al 
vertice  per  gli  acuti  spigoli  delle  braccia;  il  torso  si  dilata,  le  spalle 


I''g-  35  — Firenze,  Gabinetto  delle  stain])c  e dei  dise>;ni  auli  uffizi. 

Michelangelo:  Copia  d'un  suo  dise,e;no,  per  il  monumento  a Pap.a  Giulio. 

(Fot.  Alinari). 

s’aitpuntano  in  un  supremo  imi)eto,  mentre  le  gambe  s’abbandonano 
stanche;  di  una  purezza  ideale  è la  forma,  che  tende  tutta  verso  l’alto; 
e la  iiace  del  sonno  suggella  le  palpebre  sugli  occhi  volti  al  cielo, 
addolcisce  l’arco  stu])cndo  delle  labbra.  Xell’angolo  del  braccio 
sinistro,  piegato  sojtra  il  capo,  culmina  l’ascesa  delle  linee,  la  tensione 
di  quel  grido  d’angoscia  che  par  si  levi  da  ogni  particolare  della  forma 
perfetta,  dalla  testa  dolorosa,  dalla  mano  premente  sul  cuore.  Altre 
quattro  statue  incompiute  sono  nella  Galleria  deH’Accademia  di  Belle 
Arti  a Firenze. 


Fig.  36  — Roma,  S.  Pietro  in  Vincoli. 
Michelangelo:  Mofiumeiito  a Paf>a  Giulio. 
(Fot.  .\linari). 


l'ig-  37  — Oxford,  Ashiuoleaii  Muscuni. 
Michelangelo:  studio  ]x:r  gli  schiavi  del  miusoleo  di  Papa  Giulio. 
(Fot.  Brauu). 
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Un  prigione  (fig.  40),  stretto  come  entro  una  morsa  dalla  materia 
bruta,  si  dibatte,  si  torce,  s’appunta,  mentre  gli  occhi  si  sprigionano 
disperati,  il  torace  si  gonfia,  la  testa  par  esca  dalla  calotta  calcata 
di  pietra:  il  vecchio  gigante  è nel  tormento  dello  sforzo,  raccoglie 
tutte  le  energie  per  svellere  il  masso  che  lo  chiude  e l’attanaglia. 
Un  secondo  schiavo  (fig.  41),  già  uscito  dal  marmo  scabro,  porta  un 
braccio  dietro  la  schiena  e l’altro,  per  schermirsi,  attorno  la  fronte;  ma 
la  testa  non  si  è liberata  e riman  chiusa  come  in  una  grande  cupola. 
Intanto  le  braccia  scatenate  si  muovono,  la  gamba  destra  si  piega, 
e gli  occhi  folli  fissano  spalancati.  Un  terzo  schiavo  (fig.  42)  sta  ancora 
entro  il  mistero  d’un  masso,  non  del  tutto  liberato  daH’involucro  che 
l’avvolge  e lo  serra  ; e par  che,  puntando  i piedi  incassati  nella  materia, 
sollevando  il  braccio  sinistro,  piegandolo  a viva  forza,  lotti  per  libe- 
rare il  cranio  soffocato  dalla  sua  cassa  di  macigno.  Fa  con  le  braccia 
leva  per  gettar  via  dal  capo  la  pietra,  che  lo  chiude  nel  suo  mistero; 
e la  scrolla,  novello  Sansone,  in  procinto  di  spezzare  i suoi  ceppi,  di 
vincere  con  la  forza  dell’eroe  nato  nel  \ ideano  della  pietra.  Un  quarto 
schiavo  (fig.  43),  seduto  sopra  un  masso,  gira  un  braccio  sulla  grotta 
dei  capelli  in  cui  s’addentra  la  testa  d’antico  Giove;  con  gesto  di 
cariatide  sostiene  l’enornie  peso  che  lo  curva  e l’opprime.  Tra  le  più 
grandi  espressioni  michelangiolesche  di  movimento  è questa  scricchio- 
lante massa  umana.  Con  altrettanta  violenza  si  avvolgono  ai  perni, 
nel  ridotto  monumento  di  vS.  Pietro  in  Vincoli,  le  massicce  mensole 
(fig.  44),  gomene  marmoree  tirate  a forza  da  cigolanti  argani. 

Alle  sculture  del  monumento  di  Papa  Giulio  appartenne  anche 
il  Genio  della  Vittoria  (figg.  45-47),  nella  stessa  Accademia,  slanciato 
nudo  premente  col  ginocchio  il  dorso  di  un  prigioniero.  U’agilità 
della  forma,  che  vittoriosamente  sale  rigirandosi,  trae  valore  dal 
contrasto  con  la  grev^e  massa  del  vanto,  le  cui  spalle  oppresse  toccano 
le  ginocchia  e la  cupa  testa  av^anza  quasi  piegata  da  giogo.  Guarda, 
il  vittorioso,  nel  lontano,  mentre  calca  il  ginocchio  sul  prigione,  e 
sta  tutt 'intento,  come  se  l’ottenuta  vittoria  non  l’acqueti.  Il  vinto 
vegliardo,  con  la  testa  barbata  di  filosofo  antico,  raggomitolato  ai 
piedi  dell’eroe,  forma  con  questi  acuta  piramide;  il  suo  dorso  è base 
al  giovane  gigante,  che  anche  nella  vittoria  non  posa,  pronto  a sfidare 
altri  e ad  abbatterli. 

Questo  Genio  della  Vittoria,  che,  innalzandosi  dalla  sua  umana 
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Fig.  33  — Parigi,  Musco  del  I.ouvre. 

Michelangelo:  schiavo  jk-T  la  tomba  di  Papa  t'.iulio.  (Fot.  Alinari). 
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base  come  da  un  piedistallo  di  roccia,  gira  intorno  a sè  l’acceso  sguardo 
e regge  la  fibbia  del  manto  col  gesto  battagliero  del  David  nel  sol- 
levare la  fionda,  fu  certamente  scolpito  più  tardi  degli  vSchiavi;  le 
proporzioni  allungate  della  figura,  il  contorno  teso  delle  labbra,  la 
piccolezza  del  capo,  lo  pongono  accanto  alle  statue  della  Ca]ipella 
Medicea,  benché  non  abbia,  di  quelle  statue,  i lineamenti  addentrati 
da  vigorose  ombre.  Costretta  entro  i limiti  di  un  cubo  è la  figura  del 
vinto.  Iva  testa,  irrigidita  in  posa  perjiendicolare,  come  staccata  dal 
busto,  l’articolazione  del  ginocchio,  apinmtata  sino  allo  spasimo 
per  fissare  nella  sua  tetra  immobilità  cpiella  maschera  di  tortura, 
richiamano,  a distanza  di  secoli,  le  cariatidi  tragiche  di  Dante  e di 
Giovanni  Pisano.  Da  quella  base  granitica,  la  forma  giovanile,  di 
estrema  lunghezza,  sorge  come  su  vetta  stendardo. 

IMaestà  di  rocce,  spasimo  d’atleti  soggiogati,  ^Michelangelo  aveva 
sognato  in  omaggio  al  Papa  guerriero,  che  il  Mosè  (fig.  48),  dalla 
barba  di  fiume  e dagli  occhi  fulminei,  sembra,  fra  le  statue  di  Rachele 
e di  Lia,  impersonare.  Anche  cpiesto  colosso,  che  richiama  i profeti 
della  Capiiella  Sistina,  fu  eseguito  più  tardi  degli  Schiavi.  Assiso  sul 
trono,  giudice  onnipotente,  implacabile,  tiene  la  destra  sul  libro  della 
legge,  mentre  la  sinistra  raccoglie  i capi  della  gran  barba  che  s’attor- 
ciglia, fluente  criniera.  ^Michelangelo,  come  di  rado,  finisce,  e lustra  il 
manto,  che  par  di  cuoio,  e le  carni.  A quei  lustri  s’illuminano  i mu-scoli 
turgidi,  e i nervi,  come  te.se  corde,  sotto  s’intrecciano  a rete.  Grezza 
e opaca  è la  barba.  Da  fronte  ombrata  dai  riccioli  mostra  tutto 
il  dibattito  del  pensiero  eccitato  dall’ira  che  non  jierdona,  con  la 
commozione  e il  rientrar  dei  piani.  Gli  occhi  aggrottati  sotto  le  so- 
pracciglia gittan  sguardi  di  fuoco.  Par  corazzato  IMosè,  ma  non  ha 
se  non  la  corazza  della  sua  forza  sovrumana. 

D’eroica  architettura  ideata  da  ^lichelangelo  nei  disegni  ha  per- 
duto della  sua  grandezza,  con  la  scissione  degli  elementi  j)rima  accen- 
trati nelle  figure  degli  vSchiavi  cariatidi,  e con  Tintroduzione  di  ornati 
nelle  basi  dei  pilastri,  lungo  essi  e in  giro  nelle  arcate,  non  consoni, 
nel  loro  tenue  ricamo,  alla  maestà  architettonica  di  Michelangelo, 
contrastanti  inoltre  con  la  nudità  gelida  delle  pilastrate  e delle  nicchie 
del  secondo  piano.  Per  questo  contrasto  dell’effetto  pittorico  ricercato 
nel  basso  con  la  estrema  semplificazione  plastica  della  metà  superiore, 
il  monumento  risulta  non  stretto  neirorganismo  serrato  energico  prò- 
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Fig.  40  — Firenze,  Aeeademia  delle  Belle  Arti. 
Michelangelo:  abbozzo  d’un  prigione  per  la  tomba 
di  Papa  Giulio. 

(Fot.  Brogi). 


Fig.  41  — Firenze,  Accademia  delle  Belle  Arti. 
Michelangelo:  altro  abbozzo  di  prigione  per  la 
tomba  di  Papa  Giulio. 

(Fot.  Brogi). 
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Fig.  42  — Firenze,  Accademia  delle  Belle  Arti. 
Michelangelo:  altro  abbozzo  di  i)rigione  jicr  la  tomba 
di  Papa  Giulio. 

(Fot.  Brogi). 


Fig.  43  — Firenze,  .Accademia  delle  Belle  Arti. 
Michelangelo:  quarto  ablx>zzo  di  prigione  per 
la  tomba  di  Papa  Giulio. 

(Fot.  -Alinari). 
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prie  alle  architetture  michelangiolesche.  Tutta  l’espressioue  d’euergia 
si  raccoglie  nei  tesi  jiilastri  del  secondo  piano,  nelle  mensole  del  basa- 


Fi^.  44  — Firenze,  Accademia  delle  Belle  Arti. 
Michelangelo:  mensola  del  monumento  a Papa  Giulio. 
(P'ot.  Alinari). 


mento,  nelle  pieghe  del  manto  che  avvinghiano  come  corde  tese  i 
busti  dei  (juattro  Termini. 

Coni’è  noto,  IMichelangelo  si  valse  di  aiuti,  specialmente  di  Raf- 
faello da  IMontelupo,  ad  apprestare  le  statue  che  fiancheggiano  il 
Mosè  e sovrastano  alla  sua  mole.  La  sola  statua  di  Lia  (tìg.  49)  è 
cpiasi  per  intero  opera  del  Buonarroti,  di  cui  mantiene  la  saldezza. 


I 


Fig.  45  — Firenze,  Palazzo  \'ccehio.  Michelangelo:  il  Genio  della  i'ittona. 

(Fot.  Hrogi). 
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rimponenza,  rintensità  dello  spirito:  i drappi  si  stringono  alla  forma, 
e la  modellano  nella  sua  unità  grandiosa;  la  testa  di  Sibilla,  con  linea- 
menti squadrati,  grandi  occhi  assorti,  come  coperti  da  un  velo  di 
dolore,  mantiene  l’isolamento  pensoso  dei  veggenti  di  Michelangelo. 
Nella  figura  di  Rachele  (tig.  50),  invece,  la  saldezza  michelangiolesca 
cede  : la  fluidità  dei  drajipi,  la  molle  carnosità  delle  mani,  la  rotondità 
pastosa  del  volto,  diminuiscono  la  forza  dello  squadro  michelangio- 
lesco. Ad  ogni  modo,  anche  in  (juesta  figura,  nel  suo  maguilico  slancio, 
nelle  pieghe  dello  scialle  che  stringe  gli  omeri,  rimane  ancora  l’im- 
pronta di  Michelangelo,  mentre  nella  statua  del  Pontefice  (fig.  51), 
in  quella  di  Sibilla  sovrastante  a Rachele  (fig.  52),  nell’altra  mediana 
di  Madonna  col  Figlio  (fig.  53),  Raffaello  da  Montelupo,  pur  tradu- 
cendo disegni  del  Buonarroti,  tornisce  le  forme  e le  addolcisce  alla 
maniera  raffaellesca.  Nel  grupi)0  di  Madonna  e Bambino,  la  forza  di 
Michelangelo  diviene  grazia,  e ratteggiamento  a spira  del  ])iccolo 
Gesù  si  risolve  in  effetto  di  levità  pittorica.  Ba  rotondità  delle  forme, 
la  loro  morbidezza,  la  leggiadrìa  dell’acconciatura,  richiamano  in- 
sieme l’educazione  raffaellesca  traverso  il  Borenzetto  e l’insegnamento 
di  Andrea  Sansovino  con  i rilievi  della  ^Madonna  di  Boreto.  Più  insi- 
gnificante di  tutte,  è il  Profeta  (fig.  54)  iii  costume  romano,  vacua 
imitazione  della  figura  di  Giuliano  de’  Medici,  inferiore  anche  al 
V'alore  di  Raffaello  da  ùlontelupo. 

Ojiera  di  tempo  prossimo  alle  statue  degli  vSchiavi  è il  Cristo 
nella  chiesa  di  Santa  IMaria  della  INIinerv'a  in  Roma  (fig.  55),  la  più 
debole  scultura  di  ^Michelangelo,  «strojiiata  » dall’aiuto  Pietro  l^rbano. 
Sopra  una  roccia  si  ferma  il  Redentore,  ajiparso,  secondo  la  leggenda 
della  Messa  di  vSan  Gregorio,  reggendo  con  le  mani  la  croce  e altri 
simboli  del  suo  martirio,  e volge  un  ultimo  sguardo  alla  terra.  vSembra 
che  Michelangelo,  creatore  della  terribile  immagine  di  Cristo  Giudice 
sulla  parete  d’altare  della  Cajipella  vSistina,  qui  si  lireoccupi  di  mitigar 
la  ribelle  forza  delle  sue  forme  per  accostarsi  al  tipo  tradizionale 
del  Nazzareno.  Il  modellato  del  torso,  nonostante  il  rilievo  della 
muscolatura,  è morbido  nel  suo  lieve  accenno  di  curve,  fiacco  il  gesto 
delle  braccia  ; le  chiome  sono  disposte  con  una  ricerca  di  grazia  ignota 
all’arte  del  Buonarroti,  e certo  dovuta  ai  traduttori;  solo  la  bocca 


Fìr.  49  — Roma,  S:ui  Pietro  in  Vincoli. 
Michelangelo  e collaboratore:  Statua  di  Lia. 
(Fot.  Anderson). 
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Fig.  51  — Roma,  San  Pietro  in  Vincoli. 

Raffaello  da  Montelupo:  Statua  di  Giulio  II  nel  monumento  suddetto. 
(Oabinetto  fotografico  del  Ministero  deH’Educazione  Nazionale). 


dalle  labbra  sdegnose,  e l’occhio  profondo,  imprimono  al  volto  la  do- 
lorosa anima  delle  creature  di  Michelangelo.  ^ 


1 I. 'opera  del  Buonarroti  a Firenze  fu  interrotta,  come  dicemmo,  dall’invito 
a Roma  per  la  tomba  di  Papa  Giulio  II,  nel  marzo  del  1505;  ma  già  nel  1506  il  Pon- 
tefice tentava,  inutilmente,  di  affidare  la  decorazione  della  cappella  Sistina  a Miche- 
langiolo,  restio  ad  abbandonare  il  suo  prediletto  campo  della  scultura.  L’ostinazione 
del  Buonarroti  e la  sua  continua  richiesta  d’aiuti  per  il  momimento  stancarono 
l’iracondo  papa,  che  lo  fece  .scacciar  di  palazzo  da  un  palafreniere.  Sdegnato,  Mi- 
chelangelo riprese  la  via  di  Firenze,  scrivendo  al  Papa:  « Io  sono  stato  stamani  scac- 
ciato di  palazzo  dalla  parte  della  vostra  Santità;  onde  io  le  fo  intenrlerc  che  da  ora 
innanzi,  se  mi  vorrà,  mi  cercherà  altrove  che  a Roma  ».  Secondo  il  Vasari,  la  deco- 
razione della  volta  Sistina  era  stata  affidata  al  Buonarroti  per  consiglio  di  Donato 
Bramante,  « amico  e parente  di  Raffaello  di  Urbino,  e per  questo  rispetto  poco  amico 
di  Michelangelo  »,  per  distoglierlo  dalla  scultura,  « ove  lo  vedeva  perfetto,  e metterlo 
in  disperazione,  pensando  col  farlo  dipingere  che  doves.si  fare,  per  non  avere  speri- 
mento nei  colori  a fresco,  opera  men  lodata,  e che  dovessi  riuscire  da  meno  che  Raf- 
faello; e caso  pure  che  e’  riuscissi  a farlo,  il  facessi  sdegnare  per  ogni  modo  col  Papa, 
dove  ne  avessi  a seguire,  o nell’un  modo  o nell’altro,  l’intento  loro  di  levarselo  di- 
nanzi ».  Il  Vasari,  evidentemente,  aveva  raccolto  questo  giudizio  dalla  viva  voce 
di  Michelangelo,  che  nella  lettera,  già  citata,  del  1542  a un  monsignore  affermava: 
« Tutte  le  discordie  che  nacquono  tra  Papa  Giulio  e me  fu  la  invidia  di  Bramante  et 
di  Raffaello  da  Urbino:  et  questo  fu  causa  che  non  seguitò  la  sua  sepoltura  in  vita  sua. 


Fig.  52  — Roma,  San  Pietro  in  \'incoli. 

Raffaello  da  Montelupo:  Sibilla  nel  monumento  suddetto. 
(Gabinetto  fotografico  del  Ministero  dell’F.ducazione  Nazionale). 
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Altra  scultura  di  questo  tempo  è la  cera  di  Ercole  e Caco 
(fijj;.  56),  nel  Museo  Vittoria  e Alberto  di  Londra,  prototipo  ai  gruppi 
tortili  del  Giambologna.  Il  movimento  a spira,  che  richiama  la  Puni- 
zione degli  idolatri  nella  Cappella  Sistina,  appare  in  tutta  la  sua  potenza 


per  rovinarmi;  et  avevane  bene  cagione  Raffaello:  che  cièche  aveva  dell’arte  l’aveva 
da  me».  Il  Pontefice  inutilmente  lo  fa  inseguire  fino  a Poggibonsi  da  cinque  corrieri 
latori  di  ordini  e di  minacce.  Il  22  gennaio  1507  Michelangiolo  aveva  quasi  finito  in 
Bologna  il  modello  della  statua  commessagli  dal  Pontefice,  dopo  chiesto,  con  la  corda 
al  collo,  il  perdono;  il  21  febbraio  del  1508  già  si  trovava  sulla  porta  maggiore  di 
San  Petronio  il  grande  simulacro  di  bronzo,  atterrato  e ridotto  in  pezzi  il  30  dicem- 
bre 1511,  per  ordine  degli  Otto  della  guerra  del  Comune  lx)logncsc.  Dell’opera  bar- 
baramente distrutta  nulla  ci  rimane  se  non  le  notizie  del  Vasari,  il  quale  riferisce 
che  la  statua  di  Papa  Giulio  aveva  cinque  braccia  di  altezza  e alzava  la  destra  in  atto 
così  fiero  « ch’el  Papa  dimandò  s’ella  dava  la  benedizione  o la  maledizione  ».  Rispose 
Michelagnolo  che  l’annunziava  il  popolo  di  Bologna  perchè  fussi  savio.  E richiesto 
sua  Santità  di  parere  se  dovessi  porre  un  libro  nella  sinistra,  gli  disse:  «mettivi  una 
spada,  chè  io  non  so  lettere  ». 

Di  ritorno  a Roma,  il  Buonarroti  è costretto  ad  attendere  alla  decorazione  della 
volta  Sistina,  che  secondo  i primi  divisamenti  doveva  figurare  i dodici  .■\postoli  nelle 
lunette,  « e’I  resto  un  certo  partimento  ripieno  d’adornamenti,  come  si  usa».  Non 
.soddisfatto  dei  primi  disegni,  rispondenti  alle  indicazioni  avute,  Michelangiolo  chiede 
al  Pontefice  il  permesso  di  introdurre  mutamenti,  « onde  lui  mi  rifece  un’altra  allo- 
gazione insino  alle  storie  di  sotto,  e che  io  facessi  nella  volta  <juello  che  io  volevo  ». 
Per  impratichirsi  nella  tecnica  dell’affresco,  fa  venir  da  l'irenze  alcuni  pittori,  tra  i 
quali  Jacopo  detto  L’Indaco.  «Ma  veduto  le  fatiche  loro  molto  lontane  dal  desiderio 
suo,  e non  soddisfacendogli,  una  mattina  si  risolse  gettare  a terra  ogni  cosa  che  ave- 
vano fatto  : e rinchiusosi  nella  cappella,  non  volse  mai  aprir  loro,  nè  manco  in  ca.sa, 
dove  era,  da  essi  si  lasciò  vedere.  E così  dalla  beffa,  la  cjuale  pareva  loro  che  troppo  du- 
ra.sse,  presero  partito,  e con  vergogna  se  ne  tornarono  a Fiorenza  ».  Il  31  ottobre  1512  la 
Cappella  Sistina  è aperta  al  pubblico,  secondo  afferma  Paris  de  Grassis  nel  suo  diario. 

Il  monumento  funebre  di  Giulio  II.  sogno  di  .Michelangelo,  fu  anche  il  tormento 
della  sua  vita,  suscitando  un  seguito  d’amarezze  e di  molteplici  difficoltà,  un  continuo 
dibattito  d’interessi  opposti,  quelli  dei  Papi  di  Casa  .Medici,  che  reclamano  per  sè  intiero 
il  tempo  dello  scultore,  e (pielli  degli  eredi  di  Papa  della  Rovere,  che  esigono  la  conti- 
nuazione del  lavoro  e non  risparmiano  accuse  al  Buonarroti  suH’uso  dei  danari  già 
ricevuti.  Traverso  persecuzioni  c amarezze,  il  progetto  grandioso  va  sempre  ridu- 
cendosi; il  6 maggio  1513,  in  un  contratto  tra  ^iichelangelo  e gli  esecutori  testamen- 
tari di  (ìiulio  II,  egli  s’impegna  a terminare  la  tomba  in  sette  anni  adornandola  di  ven- 
totto  statue  e tre  rilievi.  Nel  1514,  aiutato  da  maestro  .\ntonio  da  Pontassieve  nel 
lavoro  di  quadro  e d’intaglio,  inizia  le  statue  dei  prigionieri.  Una  nuova  convenzione 
si  stringe  l’otto  luglio  del  1516.  annullato  il  precedente  contratto;  le  statue  sono  ri- 
dotte a ventidue,  i rilievi  portati  a cin<]ue;  nove  anni  di  tempo  vengono  concessi 
allo  scultore,  e si  consente  che  lavori  alle  statue  anche  fuori  di  Roma.  11  151Ò  è tra- 
scorso da  Michelangelo  fra  Carrara,  ove  attende  a cavar  marmi  per  la  tomba  di  Papa 
Giulio,  e Firenze,  ove  si  occupa  a far  cavare  e sbozzare  quattro  grandi  figure  di  marma, 
e quindi  altre  un  po’  minori,  senrpre  destinate  a quell’opera.  Vi  è poi  la  lunghissimo 
parentesi  della  dimora  a Firenze  e dei  lavori  per  la  facciat.a  di  San  Lorenzo,  i sepolcri 
Medicei,  la  biblioteca  Laurenziana.  Leone  X e Clemente  VII  si  oppongono  a che  egli 
interrompa,  per  attendere  alla  tomba  di  papa  Giulio,  le  opere  da  loro  commesse. 
« Papa  Leone  non  volendo  che  io  facessi  detta  sepoltura,  finse  di  volere  fare  in  Fi- 
renze la  facciata  di  San  Lorenzo  e chiesemi  a .\ginensis;  onde  mi  dette  a forza  licenza, 

con  questo  che  a Firenze  io  tacessi  detta  sepoltura  di  Papa  julio In  questo  tempo 

Aginensis  mandò  Messer  Francesco  Pallavisini a sollecitarmi,  et  vidde  la  stanza, 

et  tutti  i detti  marmi  e figure  Sozzate  per  detta  sepultura,  che  ancora  oggi  vi  sono. 
Veggiendo  questo,  cioè  ch’i’  lavoravo  per  detta  sepultura,  .Medici  che  stava  a Fi- 
renze, che  fu  poi  Papa  Clemente,  non  mi  lasciò  seguitare;  et  così  stetti  impacciato 
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Fig-  53  — Roma,  San  Pietro  in  Vincoli. 

Raffaello  da  Monteluiio:  Statua  della  Madomui  sovrapposta  al  monumento. 
(Gabinetto  fotografico  del  Ministero  dell’Educazione  Nazionale). 
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solo  a chi,  osservando  il  gruppo  in  profilo,  veda  torcersi  e roteare 
faticosamente  il  dorso  della  figura  in  piedi  attorno  l’altra  che  l’av- 
vinghia alle  gambe  per  sradicarla  dal  suolo.  In  un  altro  abbozzo  del 
gruppo,  in  terracotta,  che  è nella  Casa  Buonarroti  a Firenze  (fig.  57), 


insino  che  Medici  fu  papa  Clemente  ».  Il  29  agosto  del  1522  .\driano  VI  entra  in  Roma, 
e presto  dà  ascolto  agli  eredi  di  Giulio  II  contro  Michelangelo.  Cominciano  laboriose 
trattative  con  gli  eredi  per  opera  di  Girolamo  da  Urbino,  di  Giovanni  Fattacci,  di 
Sebastiano  del  Piombo.  Al  Fattacci  il  Buonarroti  scrive  il  i novembre  del  1526,  im- 
paurito della  «mala  disposizione  che  anno  e’  parenti  di  Julio»  verso  di  lui,  «e  non 
senza  ragione  »,  chiede  di  poter  venire  a Roma  per  attendere  alla  tomba,  « perchè 
de.sidero  uscire  di  questo  obrigo  più  che  di  vivere  ».  .\lla  metà  di  agosto  del  1531, 
egli,  persuaso  di  non  poter  attendere  alla  tomba  di  Papa  Giulio  finche  viva  Clemente 
VII,  invita  Sebastiano  del  Piombo  a persuader  gli  eredi  « che  pigliassino  e’  danari 
e facessino  farla  loro.  Io  darei  disegni  e modelli,  e ciò  che  e’  volessino,  co’  marmi  che 
ci  sono  lavorati  ».  Michelangelo  vedeva  giusto;  il  21  novembre  di  qaell’anno  un  breve 
di  Papa  Clemente  gli  comandava  di  non  lavorare,  sotto  pena  di  scomunica,  se  non 
alle  tombe  Medicee.  Il  16  marzo  del  1532  Sebastiano,  invitandolo  a venire  a Roma, 
gli  scrive  che  l’ambasciatore  del  Duca  d’Urbino  è tornato,  e gli  suggerisce  il  modo 
di  pascere  gli  agenti  del  Duca  « de  parole  come  tanti  anni  ve  ànno  nutro  voi  de  pa- 
rolle  ».  Gli  agenti  stessi  pensano  che  Michelangelo  non  potrà  più  lavorare  per  loro, 
« che  ’l  Papa  ha  chiarito  ogniuno  che  non  vole  che  lavoriate  per  altri  se  non  per  sua 
Santità».  Il  nuovo  contratto  per  la  tomba  è formulato  il  29  aprile  1532,  a.ssente  lo 
scultore.  Nel  contratto  s’afferma  che  egli  ha  già  riscosso  otto  mila  ducati  d’oro  e che 
s’impegna  nel  corso  di  tre  anni  a consegnare  il  nuovo  modello  di  sepolcro,  con  « .sei 
statue  marmoree  cominciate  et  non  finite,  in  Roma,  o vero  in  Firenze  esistenti  ». 
Pagherà  inoltre,  come  penale,  la  somma  di  duemila  ducati,  compresa  la  ca.sa  di  Macel 
de’  Corvi.  E,  perchè  po.ssa  finire  l’opera.  Papa  Clemente  concede  che  dimori  almeno 
per  due  mesi  dell’anno  in  Roma.  11  23  settembre  1534  il  Buonarroti  giunge  nell’Urbe, 
due  giorni  avanti  la  morte  di  Clemente  \'II,  e vi  rimane  per  brevissimo  tempo.  Del 
1536  (17  novembre)  è un  mota  proprio  di  Paolo  III,  in  suo  favore,  circa  la  tomba 
di  Giulio  II,  e nel  mese  successivo  Sandro  di  Giovanni,  detto  Scherano,  è pagato  0 per 
conto  della  Madonna  della  tomba  di  Papa  Giulio».  Intanto  Paolo  III  comnrette  al 
Buonarroti  il  Giudizio  Universale,  e poi  le  pitture  della  Cappella  Paolina:  i lavori 
della  tomba  subiscono  un  nuovo  rallentamento  forzato.  11  6 marzo  1542  si  conviene 
con  il  Duca  d’Urbino  che  Michelangelo  possa,  delle  sei  statue  destinate  alla  sepul- 
tura,  allogarne  tre  a buono  e lodato  maestro,  ma  che  le  altre  tre  debbano  essere  fi- 
nite di  sua  mano.  Il  monumento  grandioso,  isolato  da  quattro  parti,  edificio  a sè, 
ricco  di  sculture,  si  riduce  a un  monumento  addossato  alla  parete  della  chiesa,  sem- 
plificato all’estremo,  in  gran  parte  compiuto  da  aiuti.  Si  segue,  di  fase  in  fase,  con 
rimpianto  e dolore,  la  riduzione  del  vasto  .sogno  a una  mutila  realtà:  anche  le  statue 
dei  Prigioni  non  trovano  jnìi  luogo  nel  sepolcro  del  Pontefice  guerriero,  .\ltre  statue 
le  sostituiscono:  in  una  supplica  a Paolo  III,  scritta  per  Michelangelo  da  Luigi  del 
Riccio,  lo  scultore  dichiara  di  star  lavorando  a due  immagini  da  porsi  ai  lati  di  Mosè, 
la  vita  contemplativa  e la  vita  attiva,  ormai  già  inoltrate,  « di  sorta  che  con  facilità  si 
possono  da  altri  maestri  fornire  ».  Chiede  il  consenso  di  allogar  le  due  statue  incom- 
piute a Raflacllo  da  Monte  Lupo,  cui  ha  già  affidato  le  statue  della  X'ergine,  del  Pro- 
feta e della  Sibilla,  in  un  contratto  del  1542.  S’impegna  a dar  finito  il  Mosè  di  pro- 
pria mano.  Il  3 agosto  dello  stes.so  1542  il  Duca  d’I’rbino  dichiara,  in  una  lettera  a 
Girolamo  Tiranno,  suo  legato  in  Roma,  di  acconsentire  a che  Michelangelo,  per  at- 
tender alle  pitture  della  Cappella  Paolina,  sia  liberato  dall’impegno  di  finir  la  tomba 
di  Papa  Giulio,  col  patto  che  metta  in  deposito  il  resto  del  danaro  non  guadagnato, 
da  aggiudicarsi  a chi  finirà  il  sepolcro.  La  somma  che  lo  scultore  dovrà  depositare 
sarà  fissata  quando  i periti  avranno  giudicato  il  valore  dell’opera  già  compiuta. 

Del  20  agosto  1542  è l’ultimo  accordo.  Michelangelo  mette  a disposizione  degli 
eredi  mille  c cinquecento  scudi  per  pagare  Francesco  d’Urbino,  che  scolpisce  lo 
squadro  e l’ornato,  e Raffaello  da  Monte  Lupo,  che  ha  finito  la  Statua  della  \'ergine 
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Fisi.  54  — Roma,  San  Pietro  in  Vincoli. 

Raffaello  da  M<jntelupo  : Profeta  nel  monumento  suddetto. 

(Gabinetto  fotografico  del  Ministero  deH’Educazione  Nazionale). 


5j  — Roma,  S.  Maria  sopra  Minerva. 
MichclaiiRelo  e aiuti:  Cristo  coi  simboli  della  Passione. 
(Fot.  Anderson). 
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l’effetto  di  massa  s’intensifica,  e il  movimento  diviene  opprimente, 
.schiacciante. 

Anche  la  statua  incompiuta  del  David,  già  nota  col  titolo  di 
Apollo,  (figg.  58-60),  nel  Museo  Nazionale  di  Firenze,  è tra  le  opere 
che  s’aggruppano  intorno  alle  statue  di  schiavi  per  il  monumento 
di  Papa  Giulio.  Po  schizzo  ]>er  questa  s».  altura  è stato  finora  consi- 
derato in  rapporto  al  colosso  dell’Accademia  di  Belle  Arti  a Firenze, 
ma,  sebbene  il  reticolato  dei  segni  a penna  nello  studio  particolare 
del  braccio  e la  distinzione  sommaria  e rigida  dei  muscoli  facciano 
pensare  a un’opera  primitiva,  i tratti  che  corrono  a cerchio  sulle 
gambe  e sul  braccio  dell’intera  figura  si  trovano  similissimi  negli 
studi  per  la  ^Madonna  della  Cappella  ^ledicea,  e il  profilo  tagliente 
e ferreo  non  ha  riscontri  nelle  ojiere  prime.  Certo,  lo  studio,  se  anche 
antecedente,  servì  a Alichelangelo  jier  il  così  detto  « Apollino  ».  Nella 
statua  e nel  disegno  le  proporzioni  sono  affini  : la  gamba  destra  cal- 
pesta la  massa  che  suggerisce  la  testa  del  vinto;  la  sinistra,  ferma  al 
suolo,  regge  il  peso  del  corpo  ; uguale  è la  posa  del  braccio  destro, 
disteso  lungo  il  torso,  con  la  mano  poggiata  sulla  gamba.  Qualche 
differenza  è invece  nella  parte  alta  della  statua,  nel  braccio  piegato 


e finirà  una  Sibilla,  un  Profeta,  una  Vita  attiva  e una  Vita  contemplativa,  « bozzato 
et  quasi  finite  eli  mano  di  detto  Messer  Michelagnolo  ».  L’amarezza  trabocca  in  una 
lettera  diretta  a Del  Riccio  (ottobre  1542)  dal  Buonarroti,  inquieto  perchè  non  giunge 
la  ratifica  del  contratto:  «la  pittura  e la  scultura,  la  fatica  e la  fede  m’àn  rovinato 
e va  tuttavia  di  male  in  peggio.  .Meglio  m’era  ne’  primi  anni  che  io  mi  fussi  messo  a 
fare  zolfanelli,  ch’io  non  sarei  in  tanta  passione  ».  Dello  stesso  anno  è una  lettera  det- 
tata a Luigi  del  Riccio  per  un  ignoto  monsignore,  mediatore  a conto  del  Papa,  fra 
Michelangelo  e il  Duca  d’I'rbino,  nel  contrasto  per  la  tomba  di  Giulio  11;  lettera  che 
è il  compendio  delle  pene  creategli  da  «luell’opera.  « La  V.  S.  mi  manda  a dire  che  io 
dipinga,  et  non  dubiti  di  niente,  lo  rispondo  che  si  dipinge  col  ciervello  et  non  con 
le  mani.  La  retificagione  dell’ultimo  contratto  non  viene;  e per  vigore  dell’altro  (1532)... 
sono  ogni  dì  lapidato  come  se  havessi  crocefisso  Cristo...  io  dico  che  con  buona  co- 
scienza... dalla  rede  di  l’apa  Julio  io  resto  avere  cinque  mila  scudi...  e secondo  iiuesti 
ambasciatori,  e’  pare  che  e’  m’abbi  arricchito,  et  che  io  abbi  rubato  l’altare...  io  mi 
trovo  aver  perduta  tutta  la  mia  giovinezza,  legato  a questa  sepoltura,  difesa 
(piant’ò  potuto  con  Papa  Leone  e Clemente;  e la  troppa  fede  non  voluta  conosciere 
m’à  rovinato. 

« Prego  V.  S.  leggili  questa  storia...  ancora...  il  Papa  la  vedessi,  l’avrei  caro, 

et  che  la  vedessi  tutto  il  mondo,  perche  scrivo  il  vero,  et  molto  manco  di  quello  che 
è,  et  non  sono  ladrone  usuraio,  ma  sono  cittadino  fiorentino,  nobile,  et  figliolo  d’omo 
dabbene,  et  non  sono  da  Cagli.  Poiché  io  ebbi  scritto,  mi  fu  fatta  una  imbasciata  da 
parte  dello  imbasciatore  di  Urbino,  cioè,  che  se  io  voglio  che  la  ratificazione  venga, 
ch’io  acconci  la  coscienza  mia.  Io  dico  che  e’  s’à  fabricato  uno  Michelagnolo  nel  cuore, 
di  (juella  pasta  che  e’  v’à  dentro  ». 

.Mia  fine  del  1542  giunge  finalmente  la  ratifica  del  Duca  d’Urbino  al  contratto 
del  20  agosto;  nel  1544  è compiuta  l’architettura  della  tomba  in  S.  Pietro  in  Vincoli. 

Queste,  in  riassunto,  le  interminabili  vicende  del  sepolcro  di  Papa  Giulio. 
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Fig.  56  — Londra,  Museo  Vittoria  e Alberto. 
Michelangelo:  abbozzo  in  cera  jx;r  il  gruppo  A'EtcoU  e Caco. 


T 


57  — Firenze,  Casa  Buonarroti. 

Michelangelo:  abbozzo  in  terracotta  per  il  gruppo  d'Eicole  e Caco. 

(Fot.  Brogi). 
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e nella  testa,  che  si  volge  indietro,  in  senso  opposto  al  movimento 
del  braccio,  chinandosi  a guardare.  Il  risultato  di  quest’atteggiamento 
a incroci  di  linee  è un’eroica  armonia,  un’espressione  di  forza  addol- 
cita dal  riposo,  un  volgersi  della  forma  in  giro  come  attorno  un  perno. 
II  \'iolento  artefice  gode  a modellare  i lenti  trapassi  di  rilievo,  l’onda 
dei  muscoli  che  si  rilasciano  nelle  belle  forme,  la  chioma  ancora  inde- 
terminata, che  incorona  la  fronte  senza  rughe,  senz’ira,  del  giovane 
dio.  La  forza  ha  qui  accenti  -soavi,  come  in  alcuni  tra  i primi  efebi 
dipinti  sulla  volta  Sistina.  È uno  dei  migliori  esempi  di  scultura 
michelangiolesca,  i>er  la  molteplicità  dei  punti  di  vista  nel  tutto  tondo, 
nella  torsione  che  porta  a ricercarli.  Il  vivo  movimento  è anche  ele- 
gante, fluido,  movimento  di  masse.  Xon  vi  è il  ' non  finito  » jrer  con- 
trasto. ma  tutto  è a non  finito.  Il  corpo  è forte,  ma  la  testa  ha  una 
espressione  languida,  abbandonata.  Più  bella  d’ogni  statua  classica, 
si  fonda  suH’esaltamento  della  forza  e della  l->ellezza  fisica.  \'isto  il 
nudo  in  profilo  o di  tre  quarti  da  tergo,  raccostamento  tra  l’ombra 
del  volto  e la  luminosità  della  spalla  richiama  effetti  resi  da  Miche- 
langelo in  tante  figure  della  Sistina. 

Sempre  scultore,  il  Buonarroti  compone  in  un  tutto  inscindibile 
statue  e architettura  della  CapiJella  Medicea,  che  segna,  con  la  sagre- 
stia vecchia  del  Bmnellesco,  nella  stessa  chiesa,  i termini  aurei  del 
Rinascimento  fiorentino.  La  capjiella  del  Brunellesco  è una  trama 
lineare  agile  e slanciata,  come  di  giunchi  pieghevoli  ; la  cap])ella  di 
Michelangelo  prende  vita  dal  rilievo  delle  masse,  da  gradazioni  di 
profondità. 

La  maestà  architettonica  della  Capjiella  Medicea  è senza  uguali 
nel  Cinquecento:  rettilineo  schema  di  zone  emergenti  da  vasti  si>ecchi, 
gravità  di  archi  schiacciati  e franti  sugli  espansi  abachi  dei  capi- 
telli, sobrietà  nella  decorazione,  solenne  ritmo  di  masse.  Xon  una 
nicchia  a fondo  cuia'o,  ma  ovunque  facciate  piane,  approfondite  i^er 
gradi,  nitore  volumetrico  di  cornici  succedentisi  come  stratificazioni 
regolari  in  una  parete  di  roccia.  Traverso  \4cende  continue  di  slanci 
e d’appiombi,  sorge  un’impressione  di  gra\*ità  e di  lutto,  come  tra- 
verso le  vicende  del  grigio  col  bianco,  delle  ombre  taglienti  con  la 
luce  cruda. 

Michelangelo  rinunciò,  nella  Cap})ella  Medicea,  a tutti  i materiali 
prodigati  dalla  tradizione,  di  \’irtù,  di  Arti  liberali,  di  coorti  angeliche. 


Fig.  38  — Firenze,  Museo  Nazionale.  Michelangelo:  David.  (Fot.  Brogi) 


Fig.  59  — Firenze,  Museo  Nazionale.  Michelangelo:  altra  veduta  dcj  David.  (Fot.  Brogi) 
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\’olle  il  silenzio  grigio  nella  cappella  funebre:  non  ghirlande,  non 
voti  d’amore  e di  pietà:  nel  loco  muto,  nel  tempio  del  sonno  eterno, 
stanno  due  sarcofagi,  ognuno  con  due  statue,  alle  cpiali  fu  dato  il 
nome  di  Aurora,  di  Giorno,  di  Crepuscolo  e di  Notte;  sopra  i sarco- 
fagi, come  sopportate  dalle  possenti  spalle  delle  statue,  le  nicchie 
rettangolari  con  i simulacri  di  Giuliano  e di  Lorenzo  de’  Medici,  tra 
due  grandi  finestre  cieche. 

Primo  pensiero  dello  scultore  fu  di  riunire  in  uno  stesso  mo- 
numento due  tombe,  come  si  vede  da  uno  schizzo  a penna  nel 
British  Museum.  Sojira  un  alto  zoccolo  poggiano  i sarcofagi,  retti, 
secondo  il  costume  di  Firenze  quattrocentesca,  da  zampe  leonine; 
sopra  un  basamento  si  apron  due  nicchie  rettangolari  per  statue 
allegoriche,  indicate  dal  meraviglioso  disegnatore  con  iioche  linee 
a piombo  ; sulle  nicchie  è un  oculo  ; tra  le  nicchie,  in  una  imponente 
edicola  fiancheggiata  da  pilastri  binati  e coronata  da  un  arco,  siede 
in  maestà  la  statua  del  defunto.  La  decorazione  del  basamento, 
a tabelle  sottese  da  ampli  festoni,  richiama  i motivi  ornamentali 
dell’attico  nella  Cappella  àledicea,  mentre  in  uno  schizzo  tracciato 
sullo  stesso  foglio  del  British  IMuseum,  negli  specchi  sopra  i doppi 
sarcofagi,  di  forme  piìi  semplici  e severe,  seggono  due  statue  sinte- 
ticamente indicate,  a riquadrati  volumi.  In  un  altro  disegno,  al 
Louvre,  è mantenuto,  con  poche  varianti,  lo  schema  degli  schizzi 
citati,  ma  sulle  tombe  son  distese  statue  rivolte,  a differenza  che 
nella  Cappella  Medicea,  verso  l’asse  mediano  del  monumento,  e 
dunque  affrontate.  La  stessa  posizione  è data  ai  simulacri  dei  sepolcri 
in  un  disegno  a matita  del  ]\Iuseo  Britannico,  straricco  di  statue, 
che  si  ergono  nelle  nicchie  rettangolari  o nelle  edicole  coronate  da 
timpani  curvilinei;  s’appoggiano  agli  alti  piedistalli  delle  edicole; 
si  distendon  con  urne,  come  immagini  di  classici  Fiumi,  nel  vano 
sottostante  ai  sarcofagi.  La  popolazione  scultoria  anima  la  vasta 
mole.  Questo  scenografico  disegno  è probabilmente  fra  gli  ultimi 
tracciati  da  ^Michelangelo  jier  le  tombe  medicee,  poiché  si  vede  indi- 
cata sul  lato  opposto  del  foglio  la  statua  del  Crepuscolo  sopra  una 
voluta  a cajn  arrotolati  e spioventi.  In  altro  foglio  del  Museo  Bri- 
tannico, le  tombe  non  sono  binate:  al  centro  del  frontispizio,  da 
un’alta  base,  sorge  il  sarcofago  nella  sua  forma  definitiva,  con  le 
statue  giacenti  sulle  volute  del  coperchio,  in  direzione  opposta;  le 


Fig.  6o  — Firenze,  Museo  Nazionale.  Michelangelo:  altra  veduta  deU’Apollo.  (Fot.  Brogi) 


yS  I.  - IMPERO  DELI.A  FORMA  SCILTORIA  NEL  CINQUECENTO 


edicole  laterali  son  coronate  da  timpano  curvilineo,  come  nella 
Cappella  ^Medicea,  mentre  al  centro  è un  semplice  specchio  ricpia- 
drato.  Le  differenze  son  tuttavia  ancora  notevoli:  gli  specchi  di 
fianco  al  sarcofago,  semplicemente  lineati  nei  monumenti  medicei, 
si  apj)rofondano  nel  disegno  per  accoglier  statue  sedute;  altre  statue 
sono  indicate  ai  lati  del  })iedistallo  che  sorregge  il  sarcofago,  e un 
suntuoso  fastigio,  con  panoplie  e nudi  annicchiati  sotto  ampli  festoni, 
corona  il  frontispizio  delle  tombe. 

Infine,  in  un  disegno  dell’ Università  di  Oxford,  con  varianti 
decorative  rispetto  al  monumento  mediceo,  rinimagine  del  defunto 
in  una  rettangolare  nicchia  mediana,  e le  cornici  delle  edicole  late- 
rali, })iii  ricche  e imiionenti  di  cpiesta,  sono  abbracciate  dalla  robusta 
curva  d’un  timpano. 

Di  fronte  alla  cappella  d’altare,  la  Vergine  (fig.  6i),  seduta  sopra 
un  alto  seggio  come  sopra  un  muricciolo  tagliato  nella  roccia  viva, 
trattiene  il  Bambino  che  cerca  impetuoso  il  seno  materno:  la  sua 
forma  robusta  di  rovere  segue  lo  sforzo  del  braccio  puntellato  al 
seggio.  Custode  dei  sepolcri,  con  lo  sguardo  fisso  di  lontano  al  suolo, 
come  a disserrarne  i misteri  della  ]\Iorte,  l’augusta  immagine  (fig.  62) 
chiude,  nel  cavo  i)rofondo  degli  occhi,  nuvole  d’ombra  e di  lutto.  ^ 

Di  fronte  alla  Vergine,  s’innalza,  retto  da  balaustre  a bulbo  ro- 
vescio, l’altare  fra  grandi  e adorni  candelabri'^;  e,  addossati  alle  altre 


' Studi  per  la  Madonna  sono  probabilmente  due  figure  schizzate  a penna  sopra 
un  foglio  del  Louvre,  dal  Hkinckm.wn  ritenute  opere  primitive.  Il  Hambino  siede 
a cavalcioni  di  un  ginocchio  materno,  come  nel  gruppo  della  Cappella  Medicea,  che 
richiama  anche  per  la  mossa  rapace.  Simile  atteggiamento  è dato  al  Bimbo  in  un 
disegno  a penna  dell’.Mbertina,  dove  la  \'ergine  si  puntella  col  braccio  all’orlo  del 
proprio  seggio,  e ha  della  statua  le  proj)orzioni  allungate  e l’oblunga  sagoma  di  volto. 
Meraviglioso  è qui  il  gesto  avido  della  manina,  che  apre  le  dita  a raggi  sul  seno 
materno  con  vivissima  rapidità  di  moto.  In  un  foglio  di  Casa  Buonarroti  è un  gruppo 
a matita  di  Madonna  lattante  (fig.  (>3),  espressione  di  forza  sovrumana  nella  fissità 
della  Vergine,  come  neH’impeto  del  Bambino  a sugger  la  vita  dal  seno  materno.  Un 
confronto  fra  il  movimento  muscolare  del  torso  e del  braccio  di  Gesù  nel  disegno  e 
nella  statua,  non  lascia  dubbio  che  al  tempo  in  cui  Michelangelo  attendeva  alle 
tombe  medicee  risalga  questa  grande  figura  di  Vergine,  vigile  contro  l’insidia  del 
destino,  turbata  nel  profondo  sguardo. 

- Un  decoratore  superbo,  forse  Matteo  doli  da  Settignano,  che  lavorò  a 
San  Pietro  in  Vincoli  (fig.  6q),  eseguì  i candelabri  dell’altare  della  Cappella  Medicea 
(figg.  65-67),  a ornati  volanti  di  chimere,  di  barbe,  ili  ali  a fiamme,  con  foglie  che  na- 
scono sui  bulbi  del  candelabro,  sugli  angoli  delle  basi  trapezoidali,  con  le  teste  d’ariete 
care  a Michelangelo,  che  certo  ispirò  quella  decorazione  novissima,  stretta  ai  fon- 
damenti della  costruzione,  tutta  slancio.  Lo  stesso  elettissimo  decoratore  lavorò  le 
facce  laterali  dei  sarcofagi  della  Cappella  .Medicea,  specialmente  la  prima,  iniziale, 
del  sarcofago  sotto  l’immagine  di  Lorenzo  de’  Medici  (fig.  68). 
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Fig.  62  — Firenze,  Cappella  Medicea. 
Michelangelo:  particolare  della  testa  della  Madonna  suddetta. 
(Fot.  Brogi). 


pig,  63  — Firenze,  Casa  Buonarroti. 
Michelangelo!  disegno  di  Jladonna  lattante. 
(Fot.  •■Miliari). 


( 
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due  pareti,  si  fronteggiano  i seiiolcri  medicei,  comjronendo,  col  pendìo 
delle  statue  allegoriche  adagiate  sui  coperchi  dei  sarcofagi,  e con 


Fig.  64  — Roma,  S.  l’ietro  in  V'incoli. 

Matteo  Cicli  (?):  ornamenti  a un  piedistallo  del  momimento  di  Papa  Giulio. 

{Fot.  .\nderson). 


l’eretta  statua  del  defunto,  una  costruzione  piramidale,  che  si  pro- 
lunga idealmente  nel  basso. 

Ecco  la  parete  della  Cappella  ^Medicea  a sinistra  deU’entrata 
(fig.  69).  Il  sarcofago  sul  cui  timpano  interrotto  poggiai!  V Aurora 
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Fìr.  66  — Firenze,  Cappella  Mevlicea.  Fig.  67  — Firenze.  Cappella  Medicea. 

Matteo  Cicli  (?);  base  di  un  candelabro  dell’altare.  Matteo  Cicli  (?):  altra  base  del  candelabro  dell’altare. 

(Fot.  Mannelli).  (Pot.  Mannelli). 
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(figg.  70-71)  e il  Crepuscolo  (tìgg.  72-73)  è segnato  da  più  forti  cornici 
e da  ombre  {)iù  fonde  che  non  il  sarcofago  a riscontro.  Più  liscia  e 
definita  nei  contorni  è l’Aurora;  ancor  impresso  dai  tratti  dello  scal- 


Fi?.  6S  — Cap]iella  Medicea. 

Matteo  Cioli  {’):  faccia  laterale  de!  sarcofago  sotto  Lorenzo  de’  Medici. 

(Fot.  Mannelli). 


pello,  e in  molte  parti  indeterminato,  il  Crepuscolo,  appena  sboz- 
zato nella  testa,  con  le  mani  nodose  non  ancora  appieno  definite; 
con  la  chioma,  i baffi,  la  barba  indicati  a masse;  col  piede  destro 
a colpi  di  gradina,  tratti  a paralleli  incrociati;  col  corpo  battuto  a 
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Fig.  69  — Firenze,  Cappella  Medicea. 
Michelangelo:  monumento  a Lorenzo  de'  .Medici. 
(Fot.  Alinari). 


86  I.  - IMPERO  DELLA  FORMA  SCULTORIA  NEL  CINQUECENTO 


coljii  di  scaliiello,  che  dà  vita,  traendo  fuor  dalla  pietra  la  forma  in- 
crollabile. 

Aurora  sta  per  sollevarsi,  come  per  sgranchire  le  membra 
intorpidite;  stringe  ancora  gli  occhi  oppressi  da  un  incubo,  e lascia 


Fig.  70  — Firenze,  Cappella  Medicea. 
Michelangelo:  figura  deU’.4  nrorn. 
(Fot.  Anderson). 


cader  la  destra  sulle  lenzuola,  la  sinistra  sopra  un  omero,  come  se 
le  mancasse  la  forza  per  sollevarli.  Amara  è la  bocca  della  virago 
percossa  dalla  sorte,  senza  l’impeto  per  sorgere,  fugar  le  tenebre  e 
i lutti  dal  mondo.  Ombre  calano  sulla  fronte,  sulle  occhiaie,  sotto  le 
folte  sopracciglia  del  Crepuscolo,  che  s’abbandona  sulla  curva  del 
sarcofago,  raccogliendo  in  sè  le  tenebre  che  scendono  sulla  terra, 
pensoso  dei  tramonti,  dell’azzurro  che  s’addensa,  della  line  del  giorno. 

Si  ha  l’impressione  che  dietro  al  sarcofago  e alle  due  ligure, 
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certo  eseguite  prima  d’ogni  altra  nella  Cappella  Medicea,  dovrebbero 
innalzarsi  forti  masse,  produttrici  di  scuri  profondi.  Invece  l’archi- 
tettura fine,  con  le  tre  nicchie  rettangolari,  a fondo  piano,  par  che 
aspetti  più  sottili  forme.  Nella  rettangolare  nicchia  di  mezzo,  viene 
avanti,  si  protende  per  coordinarsi  alle  statue  giacenti,  Lorenzo 
de’  Medici  (figg.  74-75),  statua  del  silenzio  e della  meditazione. 


Fìr.  71  — Firenze,  CapjX'lla  Medicea. 
MicheIam;elo;  particolare  della  figura  dell’Aurora. 


Nell’ombra  che  cala  dall’elmo  s’addensan  le  tenebre  sulle  palpebre 
e sugli  occhi  del  Pensieroso. 

Di  fronte,  la  parete  è adorna  dal  monumento  a Giuliano  de’ 
Medici  (fig.  76).  \’i  è un  altro  sarcofago  che  ha,  sul  timpano  franto, 
da  una  parte  la  Notte,  dall’altra  il  Giorno.  La  Notte  (figg.  77-78)  è 
condotta  a pulitura,  tutta  lustra  : scabro  è il  gufo  che  riempie  il  vuoto 
d’una  gamba  rialzata  della  muliebre  figura,  e scabra  la  maschera 
dalle  vuote  occhiaie;  il  Giorno  (figg.  79-80),  coperto  da  una  gran 
massa  di  capelli,  ha  un  volto  di  Giove;  il  gigante,  con  le  gambe  ac- 
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cavallate,  riposa.  iSIeno  coordinato  alle  due  statue  che  non  Lorenzo 
de'  Medici  a quelle  di  riscontro,  sta  Giuliano  (fig.  8i),  con  lo  scettro 
sulle  ginocchia. 

Per  indicare  la  dedizione  della  cappella  a Dio,  ecco  Maria  col 
Bimbo,  Madonna  pensosa  che  stringe  a sé  il  suo  lioncello.  lisce  dal 


Fig.  7»  — Firenze,  Cappella  Medicea. 

Michelangelo:  figura  del  Crepuscolo. 

(Fot.  Brogi). 

rude  sasso  la  forma  viva,  con  raninia  d'atleta  e d’eroe;  la  gradina 
solca,  stria,  riduce  il  sasso,  sommariamente,  e lo  scalpello  lo  riduce 
in  particolare,  lo  libera  dalla  scorza  della  materia.  Presso  la  Madonna, 
stanno  i Santi  Cosma  di  Raffaello  da  Montelupo  e Damiano  del 
Montorsoli,  che  s’indngiò  a ricercare  e a rendere  i particolari  del- 
rarmatnra  di  Giuliano  de’  Medici. 

Nessun  disegno  si  serlxi  j)er  il  Colosso  che  papa  Clemente  VII 
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voleva  sulla  piazza  di  S.  I^orenzo,  presso  il  Palazzo  mediceo;  «alto 
quanto  sono  i merli  della  casa  sua  »,  ma  un  passo  di  una  lettera  di 
Michelangelo  dimostra  come  la  possibilità  di  dar  vita  a una  scultura 
gigante  mettesse  ali  alla  fantasia  dell’artista  e trovasse  risonanza 
nella  cupa  tristezza  della  sua  anima.  « Ancora  m’occorre  un’altra 
fantasia  che  farebbe  molto  ma  bisognierebbe  fare  la  figura  assai 


Fi"-  73  — Firenze.  Cappella  Medicea. 
Michelangelo:  particolare  della  figura  del  CrepU'^colo. 
(Fot.  Brogi). 


maggiore;  e potrebbesi,  meglio,  perché  dei  pezzi  si  fa  una  torre; 
e questa  è che  ’l  capo  suo  servissi  pel  campanile  di  S.  Lorenzo,  che 
n’ha  gran  bisogno:  e cacciandovi  dentro  le  campane,  e usciendo  el 
suono  per  bocca,  parrebbe  che  detto  colosso  gridassi  misericordia  : 
e massimo  el  dì  delle  feste,  quando  si  suona  più  spesso  e con  più 
grosse  campane  ».  Lì  l’eco  deU’anima  oppressa  di  ^Michelangelo,  delle 
voci  di  tutte  le  sue  creature  votate  a una  lotta  senza  speranza  e 
senzn  conforto,  questa  voce  che  grida  misericordia  dalla  bocca  di  un 
gigante  di  pietra,  sopra  le  case  di  Firenze,  nel  lieto  cielo  toscano. 


Fig.  74  — Firenze,  Cappella  Medicea.  Miclielangelo:  l.oren-o  de’  Media.  (Fot.  Brogi). 
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Non  sappiamo  a quale  monumento  fosse  destinata  la  scultura 
del  Giovane  accosciato  (fig.  82),  probabilmente  un  cavaspino,  nella 
Galleria  del  Romitaggio  a Leningrado,  ma  certo  di  poco  precede  il 


75  — Firenze,  Cappella  Medicea. 
Michelangelo:  particolare  della  figura  di  Lorenzo  de’  Medici. 
(Fot.  Anderson). 


ritorno  a Roma  e la  pittura  del  Giudizio  Universale.  La  statua  è 
incomjnuta,  ed  è tra  le  più  piccole  scolpite  da  ^Michelangelo,  e pure, 
se  la  vediamo  in  fotografia,  ci  si  presenta  come  un  colosso  rodico, 
un  Ercole  dalle  ginocchia  possenti,  i muscoli  del  torace  e delle  gambe 


Fig.  76  — Firenze,  Cappella  Medicea. 
.Michelangelo:  .Monumento  a Giuliano  de  Medici. 
(Fot.  Urogi). 
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immani  e turgidi.  Il  volto  di  questo  vincitor  di  olimpiadi  in  riposo 
si  cela  nellombra,  e il  nostro  occhio  è attratto  dal  volume  appena 
abbozzato  della  capigliatura,  vortice  i cui  cerchi  turbinano  in  dire- 
zione contraria;  massa  dibattuta  da  venti  contrari,  che  par  scolpita 
dal  Genio  delle  tempeste  sopra  la  grande  e pacifica  forma. 


Fi.?-  77  — Firenze,  Cappella  Medicea. 

Michelancelo  : la  Xoìte. 

(Fot.  lirogi). 

Le  immagini  del  Giudizio  trovano  parallelo  nel  busto  di  lìyiito 
(fig.  83)  del  Museo  Nazionale  a Firenze.  La  te.sta  indietreggia:  il 
tribuno  domina  lo  spazio,  e par  che  davanti  al  suo  sguardo  denso 
di  nembi  debba  cadere,  incenerito,  l’idolo  della  tirannide.  Mancali 
le  braccia,  ma  la  tensione  del  volto,  la  fermezza  del  profilo,  esprimono 
un’energia  che  si  concentra  jier  mirare  e colpire.  La  stessa  scabrosità 
delle  superfici  aumenta  la  violenza  contenuta  e ferrea  del  crudo  prò- 
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filo.  Il  nemico  della  tirannide  è eternato  nella  testa  dalla  mascella 
potente,  dal  profilo  iracondo  e imperioso.  Lo  scalpello  lavora  le  carni 
a brevi  tratti,  lascia  come  spugnoso  il  mento,  striscia  a raffi  la  capi- 
gliatura mossa  a jninti,  a cordoni,  a piccole  bugne,  a poliedri,  e qua 
e là  appiattita.  L’ombra  si  raccoglie  sotto  l’arcata  delle  sopracciglia. 


Fig.  78  — Firenze,  Cappella  Medicea. 

Michelangelo:  particolare  della  figura  della  Notte. 

(Fot.  Brogi). 

sulle  nari  vibranti,  sulle  labbra  strette,  sui  forti  zigomi,  sul  collo 
toroso.  La  clamide  è lustra,  lucente,  al  paragone  di  quel  volto  cupo 
oscuro,  che  sembra  prendere  colore  olivastro,  il  livido  dell’ira. 

Xel  1650,  ^Michelangelo  lavorava  la  statue  della  Pietà  (figg.  84-85), 
per  il  Duomo  di  Firenze,  che  difatti  rispecchiano  le  forme  degli  af- 
freschi nella  cappella  Paolina,  e seguono  il  ritmo  stesso  dei  gruppi 
pencolanti  verso  la  croce  di  S.  Pietro,  nel  declinar  lento  e inelutta- 
bile delle  figure  di  Cristo  e di  Xicodemo.  Al  corpo  di  Cristo,  massa 
che  crolla  verso  il  suolo,  la  madre,  in  ginocchio,  stretta  al  suo  fianco, 
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forma  argine  come  per  contenderlo  alla  terra;  Xicodemo,  veglio 
incappucciato  all’apice  della  piramide,  riuniti  tra  le  forti  braccia  il 
figlio  e la  madre,  puntella  il  gruppo,  opponendo  alla  caduta  del  Cristo 
lo  sforzo  delle  spalle  inclinate  di  spigolo  e insinuate  tra  le  due 


Fig.  79  — Firenze,  Cappella  Medicea. 

Michelangelo;  figura  del  Giorno. 

(Fot.  Anderson). 

teste  come  punta  di  vomere  che  fenda  la  terra;  Maddalena,  statua 
delle  altre  meno  grandiosa,  è introdotta  nel  gruppo  quale  semplice 
termine  di  sostegno,  balaustra  o cariatide.  La  libertà  del  movimento 
scultorio  è raggiunta  nel  massimo  grado  dal  vecchio  Michelangelo 
con  le  tre  statue  incompiute,  che  fondono  le  masse  angolose  entro 
un  sol  cuneo  di  roccia  aguzzo  e scabro.  Cristo,  scavezzo  da  morte, 
si  attorce  sul  grembo  materno,  e piega  la  testa  su  quella  della  madre, 
che  chiude  anch’essa  gli  occhi,  affranta  dal  dolore.  Cristo  li  ha  sug- 
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gellati  da  morte,  la  Madre  da  interno  spasimo  ; ma  il  suo  volto  s’al- 
lunga, quasi  che  al  tocco  della  testa  del  figlio  i lineamenti  verso  lui 
si  acuiscano.  Cade  la  sinistra  di  Cristo  atletica,  e le  dita  si  chiudono, 
si  rattraggono  spasmodicamente,  mentre  la  destra  di  IMaria  cerca 
il  petto  del  Figlio,  non  per  reggerlo,  ch’ella  non  ha  forza  piìi,  ma  per 


Eie.  80  — Firenze,  Capjiella  Me<Iicea. 
Michelangelo:  particolare  della  figura  del  Giorno. 
(Fot.  Hrogi). 


sentirne  il  battito.  Xicodemo,  che  raccoglie  il  gruppo,  annuncia, 
con  gli  occhi  fondi,  sotto  la  sua  gran  cajipa,  la  chiusa  del  dramma 
della  Passione.  Cristo  non  è più  il  giovane  della  Pietà  di  S.  Pietro  ; 
si  è fatto  forte,  atletico;  e anche  Maria  è cresciuta  d’anni  sotto  quella 
raflica  di  dolori.  Non  è vecchia,  ma  i suoi  lineamenti  son  quelli  della 
tristezza,  stravolti  dal  dolore. 

La  Pietà  Rondanini  (figg.  86-87),  elencata  fra  le  o]>ere  rimaste 
nella  casa  a IMacel  de’  Corvi  alla  morte  del  Grande,  è composta  di 
una  figura  appena  accennata  in  funzione  di  sostegno,  come  la  Mad- 


Fi«.  82  — I.ciiingrado,  Galleria  del  Romitajigio.  Michelangelo:  Cavaspino? 
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dalcna  nel  Duomo  di  Firenze,  e di  due  spettrali  statue  sovrapposte, 
strette  runa  all’altra,  curve  insieme,  quasi  asta  di  stendardo  ammai- 
nato jier  lutto.  Cristo  non  è,  come  nella  Pietà  di  F'irenze,  il  gigante 


Eii'.  83  — Firenze,  Museo  Nazionale. 

Miehelangelo;  busto  di  Bruto. 

(Fot.  .\nderson). 

atterrato,  il  masso  che  travolge  nel  suo  crollo  ogni  ostacolo  alla  caduta  ; 
è in  piedi,  sorretto  dalla  madre,  ma  le  ginocchia  scarne  s’inclinano; 
sfuggono  i piedi  sulla  breve  base  di  pietra.  Da  massa  del  grupjio, 
ampia  nella  Deposizione  del  Duomo  fiorentino,  si  restringe  e s’allunga, 
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Fìr.  84  — Firenze,  S.  Maria  del  Fiore.  Miehelangelo;  Pietà. 
(Fot.  Brogi). 


I 
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Fig.  85  — Firenze,  S.  Maria  del  Fiore.  Michelangelo:  particolare  della  Pietà  suddetta. 

(Fot.  Brogi). 
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Fig.  86  — Roma,  Caeia  Kondaniui.  Michelangelo:  Piflà.  (Fot.  Brogi) 


Fig.  8/  — Roma,  Casa  Rondanini.  Michelangelo:  altra  veduta  della  Pietà. 

(Fot.  Br<^). 
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tirata  da  linee  verticali;  e aH’unisono  le  teste,  una  contro  l’altra, 
una  sopra  l’altra,  si  reclinano  verso  la  terra  che  sta  per  inghiottire 
la  salma,  ha  ^'ergine,  albero  di  sostegno,  piega  col  Cristo  alla  raffica 
di  dolore  e di  morte,  e le  due  statue  compongono  un  sol  fusto  coi 
vertici  grondanti  al  suolo  : il  drappo  cadente  a conca  dal  braccio, 
com’ala  ripiegata,  fa  sentire  più  intensa  l’attrazione  dei  corpi  anni- 
chiliti verso  la  terra. 

Il  maggiore  studio  è nelle  gambe  scavezze,  che  non  i)untano 
])iù;  si  i)iegano,  cadono.  I piedi,  non  ancor  liberi  dalla  scorza  mar- 
morea, son  stretti,  radicati,  alla  terra.  Il  torace,  non  ancora  formato, 
sta  come  in  una  gabbia  di  vimini.  Un  braccio  staccato,  rotto,  è defi- 
nito, ma  la  mano  che  s’appiglia  a un  drappo  non  sente  di  prendere, 
di  stringere,  e le  gambe  mostrano  stanchezza,  rilassatezza,  la  gravità 
che  le  piega  a terra.  Del  Cristo  non  è che  il  sudario:  due  occhiaie  spro- 
fondate, il  contorno  scuro  inferiore  delle  palpebre,  l’ombra  della  bocca, 
il  taglio  scuro  del  labbro  inferiore,  lunghe  ciocche  di  cajielli  .scendenti 
lisce  incollate  alla  guancia  destra.  Anche  della  Vergine  è la  maschera: 
il  taglio  delle  sopracciglia  scure,  il  contorno  delle  orbite,  delle  nari, 
delle  labbra,  i tagli  neri,  strappi  alla  materia,  solchi  del  dolore.  K, 
tra  quei  colpi  di  scalpello.  Maria  guarda  impietrita,  slarga  le  occhiaie. 

* * * 

'butto  spira  lotta  e imiuietudine  nell’opera  gigante  di  àliche- 
langelo,  che  non  soffriva  le  limitazioni  della  materia,  i termini  dello 
spazio.  I blocchi  marmorei  sembrano  ancora  sfavillare  sotto  lo  scal- 
])ello  del  nuovo  l’igmalione,  sprigionarsi  daH’involucro  sotto  cui  sus- 
sultali di  vita.  Èrcole  .stava  nen’anima,  dormiva  entro  i candidi 
blocchi  di  Limi  e,  al  suo  ridestarsi,  ne  gittava  lontano  le  scaglie, 
come  fiocchi  di  neve  che  ricoprissero  i muscoli  poderosi.  Quanto  fu 
scolpito  da  lui,  signore  della  materia  plastica,  a noi  sia  giunto  com- 
piuto o no,  porta  sempre  rimpronta  sovrana,  Tenergia  indistruttibile, 
la  fiamma  inestinguibile  del  genio. 

Il  Cinquecento  segna  l’esiiansione  della  forma:  è il  maggio  che 
fa  sbocciare  nel  jiieno  rigoglio  la  rosa  umana,  da  Eeonardo  a Raffaello 
dal  Correggio  a 'fiziano;  Michelangelo  vede  regnare  l’uomo,  nuda 
forma  sullo  scenario  squallido  di  sabbie  e di  rocce  nei  quadri  biblici 
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della  Sistina,  come  sulle  bande  marmoree  di  cornici  e pilastri,  nel- 
l’augusto  silenzio  della  Cappella  Medicea.  I^a  sua  razza  gigante  ha 
una  grandezza  primitiva  ed  eroica  nelle  membra  erculee,  nei  linea- 
menti scolpiti  da  volontà,  nell’energia  che  scaturisce  dalla  lotta 
delle  articolazioni  e dei  muscoli  per  vincere  la  gravità  della  massa. 
Leonardo  e il  Correggio  tentano  imprimere  ai  contorni  di  figure  e 
paesi,  vaghi,  dispersi  daU’atmosfera,  la  continuità  del  movimento  e 
l’indecisione  del  sogno.  Il  Buonarroti  fissa  sullo  schermo  la  forma  nel- 
l’istante in  cui  l’espressione  dinamica  raggiunge  la  massima  potenza. 

Leonardo  con  lo  sfumato  allontana  dai  nostri  occhi  le  immagini 
e le  immerge  nell’atmosfera,  Michelangelo  ne  esalta  senza  confini 
l’ampiezza  e il  rilievo;  sprigiona  con  so^’rumana  energia  l’effetto 
dinamico  da  incroci  di  piani,  infonde  alla  forma  l’esiiressione  d’in- 
terno tormento.  Eroico  visionario,  non  vede  limiti  al  sogno  di  gran- 
dezza e di  energia.  Le  masse  da  lui  scolpite  sono  colossali,  iperbo- 
liche, e ancora  non  traducono  le  sue  fantasie  di  statua-torre,  di 
statua-montagna. 

La  lotta  è l’elemento  in  cui  vive  l’uomo  di  àlichelangelo,  ma 
è lotta  senza  speranza,  di  una  umanità  gigante  contro  la  ferocia  del 
fato.  Iv’amarezza,  l’ira,  il  dolore,  che  sconvolgevano  lo  spirito  del 
Buonarroti  in  una  società  ancor  vivente  la  gioia  della  Rinascita, 
son  le  potenze  che  animano  le  membra  degli  uomini  veduti  dal  grande 
misantropo  nei  suoi  sogni. 

Egli  è cuiio,  amaro  e solo  : spirito  senza  pace,  in  una  società  stu- 
diosa di  scansar  il  pensiero  delle  prossime  rovine,  ostinata  a vedere 
in  rosee  luci  il  mondo,  egli  appare  come  uno  dei  suoi  profeti,  oppresso 
dal  presentimento  di  un  avvenire  minaccioso,  ribelle  contro  il  destino. 
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GIOVANNI  ANGIOLO  MONTORSOLI 


1507  — Giovanni  Angiolo  nacque  da  ^Michele  d’Agnolo  da  Poggibonsi, 
nella  \’illa  Montorsoli,  a poche  miglia  da  Firenze. 

1522  circa  — Dopo  essersi  erudito  nella  bottega  di  Francesco  del  Tadda, 
e poi  nell’altra  di  Andrea  Ferrucci,  a \'olterra  avrebbe  lavorato  nella 
sepoltura  di  Raffaele  INIaff'ei,  detto  il  \’olterrano,  che  mori  nel  1522 
(Vasari,  Le  Vite  ecc.,  Firenze,  Sansoni,  1881,  voi.  VI,  pag.  630).  ]\Ia  la 
sepoltura  di  Raffaele  IMaffei  è opera  del  Cosini,  mentre  del  Montorsoli 
è la  sepoltura  del  vescovo  l\Iauro  Maffei  (|  1537)  a \’olterra. 

1522  — Fa  il  monumento  per  Angelo  Aretino,  generale  dell’Ordine  dei 
.Serviti,  in  .San  Pietro  di  Arezzo. 

1527  — Fra  accorso  a Firenze  per  servire  a Michelangelo  nella  sagrestia 
e libreria  di  San  Lorenzo,  ma,  come  racconta  il  \’as.-^ri,  « fermandosi 
poi  quelle  fabbriche  l’anno  1527,  per  la  peste  e per  altri  cagioni.  Agnolo 
non  sapendo  che  altro  farsi,  se  n’andò  a Poggibonsi,  là  onde  avevano 
avuto  origine  i suoi  padre  ed  avolo  e quivi  con  messer  Giovanni  IMor- 
chiati  suo  zio,  persona  religiosa  e di  buone  lettere,  si  trattenne  un  pezzc^, 
non  facendo  altro  che  disegnare  e studiare  » (àÒA.s.\Ki,  op.  cit.,  j)a- 
gine  630-631). 

152Ò  — .Secondo  (pianto  dice  F.  Colangelo,  nella  vita  del  Sannazzaro, 
il  àlontorsoli  nel  1529  avrebbe  fatta  la  sepoltura  di  Jacopo  Sannaz- 
zaro nella  Chiesa  di  Santa  Maria  del  Parto  a !Margellina  in  Napoli 
(Gaetaxo  Filaxgeri,  Documenti  per  la  Storia,  Le  Arti  e Le  Industrie 
delle  provincie  N apolitane,  Napoli  i8gi,  'l'ip.  Accademica  Reale  Scienze, 
pag.  193,  alla  voce  Montorsoli).  Il  D.avi.a.  invece  pone  la  data  del  mo- 
numento al  Sannazzaro  nel  1530,  e dice  che  il  disegno  era  del  Santa- 
croce, « valentissimo  scultore  napolitano  »,  e che  l’esecuzione  in  marmo 
fu  commessa  a « Frate  Agnolo  il  quale  con  molta  sua  lode  ed  onore  lo 
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dié’  finito  e posto  in  opera  nel  1530»  (D.wia,  Descrizione  storico-arti- 
slica  dell’Anco7ia  di  Marmo  figurato  del  Maggiore  Altare  della  Chiesa 
dei  PP.  Serviti  in  Bologna,  Bologna  1846,  Tip.  vSassi,  pag.  5).  Il  *San- 
nazzaro  morì  il  24  aprile  1530,  e il  disegno  della  tomba  era  stato  pre- 
parato da  lui.  Dopo  la  sua  morte,  i frati  ser\-iti  presero  possesso  della 
chiesa  di  S.  il.  del  Parto,  e ne  affidarono  l’esecuzione  a un  confratello, 
il  Montorsoli.  Non  è probabile  che  nel  1530  stesso  questi  compisse 
il  monumento  (B.  Croce,  La  Chiesetta  di  Jacopo  Sannazzaro,  in  Storia 
e leggende  napoletane,  voi.  XI,  Bari,  Laterza,  s.  d.  seconda  edizione). 

1530,  7 ottobre  — Il  ilontorsoli  veste  l’abito  religioso  nel  convento  dei 
vServù  della  Nunziata  in  l'irenze  (B.\ldinucci,  Notizie  de’  Professori 
del  disegno  da  Cimabue  in  qua  ecc.,  Torino  1820,  Stamperia  Reale, 
voi.  VI,  pag.  223). 

1531  — In  quest’anno  fa  professione  religiosa  (B.a.ldinucci,  op.  cit., 
pag.  223). 

1531  — Ritornato  a lavorare  con  Michelangelo  nella  Sacrestia  e nella 
Libreria  di  S.  Lorenzo  a l'irenze,  scolpisce  il  San  Cosimo. 

1532  — L’artista  canta  la  sua  jirima  messa  « con  molta  pompa  e 
onore  » (B.^ldinucci,  op.  cit.,  pag.  223  e \'.\s.\ri,  op.  cit.  pag.  632). 

1537  — Lavora  intorno  al  sepolcro  di  Mauro  Maffei  volterrano,  morto 
appimto  nel  1537. 

1540  — Dopo  quest’anno  lavora  a lungo  per  i D’Oria  di  Genova  (Box- 
T.\Ri,  op.  cit.,  pag.  234). 

1543  — Nella  chiesa  di  S.  ^Matteo  di  Genova,  eseguisce  varie  opere:  le 
statue  della  tribuna,  la  decorazione  della  cupola,  il  Redentore  con 
due  Angeli,  la  Pietà,  i Santi  e i Profeti  (Bott.ari,  op.  cit.,  pag.  236). 

1545-6  — Probabilmente  fino  a (juesti  anni  il  àlontorsoli  lavorò  in  Ge- 
nova (Bottari,  op.  cit.,  pag.  235). 

1547  — Giovanni  Angiolo  fu  a Roma  prima  di  recarsi  a Messina  (Box- 
T.\Ri,  op.  cit.  pag.  236). 

1547  — \’iene  chiamato  a Messina  per  costruirvi  la  l'ontana  dell’Orione 
in  Piazza  del  Duomo,  allogatagli  dal  Senato  della  città  (I'r.\ncksco 
Gu-\rdinone,  Fra  Giovanni  Agnolo  Montorsoli  in  Messina,  in  Vita 
d'Arte,  voi  III,  1909,  pag.  138). 

1547,  settembre  — PZra  a Messina  e aveva  assunto  la  carica  di  capo- 
maestro scultore  della  Cattedrale,  funzione  mantenuta  sino  al  1556 
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(^L\UCERI  Enrico,  Giovanni  Angiolo  MontorsoH  e i suoi  allievi  nel 
Duomo  di  Messina,  in  Rassegna  d’Arle  Antica  e Moderna,  a.  191S, 
pag.  206). 

1547-1551  — Secondo  alcuni,  la  fonte  dell’Orione  sarebbe  stata  innal- 
zata nel  '47,  secondo  altri  nel  '51,  essendo  il  Montorsoli  giunto  a ^les- 
sina  nel  '47  (Guardinone,  op.  cit.,  pag.  140). 

1552  — Attende  a decorare  la  Cappella  di  S.  Pietro,  nel  Duomo  di  ^les- 
sina,  e vi  fa  la  statua  del  Santo  titolare  (Fil.\ngeri  Gaetano,  Docu 
menti  cit.  Napoli,  1891,  pag.  194  alla  voce  Montorsoli). 

1556  — Fino  a quest’anno,  in  cui  tornò  a Firenze,  il  Montorsoli  mantenne 
la  carica  di  capo  maestro  scultore  nel  Duomo  di  ilessina  (ÌLwceri 
Enrico,  op.  cit.,  pag.  206). 

1557  — \'iene  terminata  la  Fontana  della  marina  (Bott.^ri,  op.  cit., 
pag-  ^39)- 

1557  — Sulla  fine  di  quest’anno  il  3Iontorsoli  parte  da  Messina  in  seguito 
a un  editto  di  Papa  Paolo  I\',  per  cui  « tutti  gli  apostati,  owero  sfra- 
tati, furono  costretti  a tornare  alle  loro  regioni  con  la  minaccia  di  gra- 
NÙssime  i)ene  » (Bott.\ri,  op.  cit.,  pag.  239). 

1558  — Nella  chiesa  dei  Servi  a Bologna,  in  quest’anno,  l’artista  cominciò 
l’altar  maggiore  « tutto  di  marmo  e isolato  »,  commessogli  da  minestro 
Giulio  Bo\ùo,  e oltre  a ciò  « una  sepoltura  con  figure  e ricco  ornamento 
di  pietre  mischie  » (D.\vi.\,  op.  cit.,  pag.  6 e nota  6 pag.  21). 

1561  — Essendo  tornato  a Firenze  in  que.st’anno,  « se  ne  andò  con  il 
Maestro  Zaccheria  a Pisa,  dove  erano  il  signor  Duca,  e il  Cardinale 
per  fare  a loro  Illustrissime  Signorie  riverenza  » (B.\ldinucci,  op. 
cit.  pag.  239). 

15^3.  31  agosto  — Morì  in  quest’anno,  secondo  il  Vasari,  nel  suo  ordine 
dei  Servi  dell’Annunziata  a Firenze,  dove  lasciò  nella  attigua  Cappella 
di  San  Luca  altre  opere  (Bottari,  op.  cit.,  pag.  240  e B.\ldinucci, 
op.  cit.,  pag.  246).  * 


‘ Bibliografia:  V.\s.\ri  G..  Le  Vite;  \.  M.vsixi.  Bologna  perlustrata.  Bologna. 
1666;  R.\tti-Sopr,\xi.  Vite  de'  pittori,  scultori  ed  architetti  genovesi,  Genova,  1768; 
Bott.vri-Ticozzi.  Raccolta  di  lettere,  ecc.,  Milano,  iSzz  (III,  44.  50.  5»,  82):  M.  Gv.\- 
L.vNDi,  Memorie  originali  italiane  ecc.,  VI.  Bologna.  1S45;  C.vmpori.  .Artisti  negli 
Stati  Fstensi,  Modena.  1S55.  202:  F.  .Alizeri,  S'otizie  dei  professori  di  diugno  in 
Liguria,  Genova,  1870-S0;  V;  Tonisi  P..  Il  Santuario  della  Santissima  .Annunziata, 
Firenze,  1876;  G.  Di  M.\rzo.  Degli  scultori  che  lavorarono  in  Sicilia,  ecc.,  in  .Ar- 
chivio storico  siciliano,  1SS2;  Io.,  L'n  aneddoto  del  M.  nel  suo  soggiorno  a Messina, 
in  .Archivio  Storico  siciliano.  1904;  G.  .\rex.\primo  di  Montechi.vro,  Sotizie  inedite 


no 


II.  - RIFLESSI  MICHELANGIOLESCHI  NELLA  SCl’LTl'KA 


* * * 


I/o])era  iirima  di  Giovanni  Angiolo  IMontorsoli  è il  monumento 
di  Angelo  Aretino  (tìg.  88),  generale  dell’Ordine  dei  vServi  (f  1522). 
In  S.  Pietro  d’Arezzo,  è il  sarcofago  col  defunto  stesovi  sopra,  pog- 
giata la  testa  scheletrica  alla  destra  piegata.  Il  sarcofago  ])oggia 
su  due  massicce  mensole,  che  gravano  sul  basamento  ov’è  l’iscrizione 
funeraria  limitata  da  due  mensole  scanalate  nel  mezzo,  per  reggere 
il  peso  delle  altre  due  sovrastanti.  Ai  lati  dell’iscrizione  due  lunghi 
])iedistalli  portano  due  genietti  funebri  con  faci,  motivo  che  il  ]\Ion- 
torsoli  manterrà  sempre,  a Napoli,  a Genova.  In  generale  jierò  si 
ritiene  opera  jirima  di  Giovanni  Angiolo  àlontorsoli  l’accademico 
monumento  al  Sannazzaro  (fig.  89),  nella  chiesa  di  vS.  Maria  del 
Parto  a Napoli.  vSopra  un’alta  base,  ove  due  putti  tengono  una  cartella 
(flg.  90),  seggono  due  statue  allegoriche;  tra  esse,  son  due  jiiedi-stalli, 
su  cui  jiuntano  grandi  mensole  reggenti  il  sarcofago;  tra  i piedistalli 
e le  mensole,  un  quadro  mitologico;  sul  sarcofago,  due  geni  con  co- 
rone e trofei;  tra  i geni,  so])ra  una  basetta,  il  busto  del  Sannazzaro 
coronato  di  lauro.  La  composizione  è artificiosa,  congegnata  a fatica. 
Tutta  (}uella  gran  macchina  con  le  due  statuone  di  Mercurio  e di 
,1  pollo  citaredo,  putti  ad  altorilievo  con  stemmi  gentilizi,  piedistalli 
con  bucrani,  mensoloni  che  sembrai!  zampe  leonine,  sarcofagi  con 
fregi  e mascherette,  jier  portare  al  sommo  nn  busto,  era  opera  ec- 
cessiva; e il  IMontorsoli  s’accorse  di  tutto  quel  molto  per  il  poco, 
e volle  correggere  il  manchevole  coronamento,  mettendo,  appresso 
al  busto,  geni  roteanti  con  corone  e trofei,  così  da  formare  con  esso 
una  massa  triangolare  soverchiante  il  sarcofago.  ^la  restò  lo  sforzo 
nell’architettura  di  quella  gran  cappa  di  camino;  e troppo  si  sente 
il  fuor  d’opera  in  quel  gran  quadro  mitologico  incassato  sotto  il  sar- 
cofago, a riempire  il  vuoto  tra  i modiglioni  con  la  cimasa  D.  O.  M. 
Provatosi  a far  di  rilievo,  lo  scultore,  oltre  aver  ritratto  nudi  e divi- 
nità antiche,  espose  sotto  il  sarcofago  del  Sannazzaro  la  sua  prova. 


su/  fonte  Orione  in  Messina,  in  Miscellanea  d’ Archeologia,  ccc.,  1907;  N.  Tarchiani, 
La  scultura  a Messina,  in  l'ita  d’Arte,  lyog;  I''r.  Schottmceli.ek,  Anitl.  Iter., 
kji.VM'  P-  -2-!  e scgg.  ; E.  Mauceri,  G.  A.  M.  e i suoi  allievi  nel  Duomo  di  Messina, 
in  Rassegna  d’Arte,  1918;  Hrinckmann,  liarockskulptur.  Francoforte,  s.  d.;  In.,  Ra- 
rock-Boezetti.  Francoforte.  1923;  S.  Bottari,  G.  A.  M.  a Messina,  in  L’Arte,  1928. 
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il  SUO  saggio  d’arte  classica,  ansioso  di  farlo  conoscere,  sia  che  c’entrasse 
o no  con  il  I).  0. 1\I.,  col  vSannazzaro  e col  suo  poema  De  Partii  Virginis. 


I 


Fig.  88  — Arezzo,  S.  Pietro. 

Montorsoli:  Sepolcro  di  Padre  Angelo  Aretino  (t  1522). 

(Fot.  Amedeo  Pietri). 

Il  classicismo,  invadente  nell’arte  del  IMontorsoli,  le  toglie,  col 
suo  peso  accademico,  la  naturale  vivezza,  il  senso  di  forma  in  movi- 
mento istillato  da  Michelangelo.  Solo  nel  rilievo  mitologico,  special- 
mente  nel  ^larsia,  par  che  quel  senso  s’avvivi,  e dia  pittoricità  al- 
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Fig.  89  — Najx)1i,  S.  Maria  del  Parto.  Montorsoli:  Monuincnto  a Saititazzaro. 

(l'ot.  Sommer). 
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l’effetto,  sebbene  il  Montorsoli  sembri  ispirarsi  più  ad  Andrea  Fer- 
rucci che  all’arte  antica  sfoggiando  un  virtuosismo  di  maniera  nella 
Mcerca  del  diverso  levigato  delle  carni  nude  d’Apollo,  dei  panni, 
dei  capelli. 

Xel  quadro  ad  altorilievo,  imbroglio  allegorico  di  Nettuno  e 
Anfitritc,  di  Pan  e ù.’ Euterpe,  di  Marsia  legato  a un  albero  (fig.  91), 
la  forma  è metallica,  con  finitezze  insistenti  in  quel  caprone  di  Pan, 
con  tentativi  jiittorici  nello  sfondo  dei  piani  gremiti  di  cose.  Nettuno, 


Fig.  90  — Napoli,  S.  Maria  del  Parto. 
Montor«)li:  Cartella  nel  monumento  suddetto. 
(Per  cortesia  della  Dott.  Bechenicci). 


che  forma  la  zona  mediana  del  quadro,  si  ripiega  verso  Faiterpe  suo- 
natrice  di  cetra,  lasciando  impaurito  Pan,  che  vede  quasi  di  fronte 
il  suo  collega  Marsia  stretto  da  legacce  tra  le  curve  dei  rami  d’un 
albero,  he  quattro  figure  formano  nicchia  a Nettuno  abbrancato  al 
tridente,  ma  non  tutte  le  linee  della  nicchia  si  movon  di  conserva 
e insieme  s’aggirano.  Non  c’è  la  scioltezza,  che  si  vedrà  poi  nel 
maestro,  in  questo  suo  primitivo  saggio,  ancora  incerto. 

vSon  del  Montorsoli  anche  le  due  statue,  entro  nicchie  ai  lati 
dell’altare,  sopra  mensole  vigorose:  una  di  esse,  saldamente  pian- 
tata, ispirata  al  David  di  Michelangelo,  tiene  il  libro  come  una  spada; 
l’altra,  che  raffigura  San  Rocco  (fig.  92),  pur  nella  salda  posa,  è lisciata, 
raddolcita. 

he  insistenze  nel  rendere  i particolari  della  testa  di  Pan,  con 
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le  corna  a vite,  l’occhio  di  folle,  il  naso  caprino,  le  labbra  orlate  come 
])er  gonfiore,  la  barba  uncinata;  nel  modellar  le  mani  con  le  dita 
disossate,  i tendini  tesi;  nel  coprir  le  cosce  di  ])eli  a ciocche,  a lingue 
di  fiamma,  ci  fanno  j^ensare  che  al  iilontorsoli  ai)partenga  il  satiro 


■C| 
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Fii;.  91  — Napoli,  S.  Maria  dd  Parto. 
Montorsf)!i:  Rilievo  mitologico  nei  inonuinenlo  suddetto. 
(Fot.  Sommer). 


Barberini  (fig.  93),  disteso  j)er  ebbrezza  sul  suolo  frammischiato 
di  molte  cose:  grappoli  d’uva,  una  testa  di  caprone,  una  lucertola, 
la  siringa;  anche  il  suolo  termina  jiizzettato  come  neH’altorilievo 
della  tomba  vSannazzaro.  l'u  attribuito  a Michelangelo,  benché  in 
modo  dubitativo,  mentre  (juesto  fanno  briaco  ha  del  Montorsoli 
le  forme  rispondenti  a (pielle  dell’altorilievo  e gli  stessi  effetti  di 
metallica  modellatura.  Invece  dell’immagine  divina  di  Bacco,  lo 


Fig.  9;  — Napoli.  S.  diaria  del  Parto. 

Muotarxili:  5.  Kocto,  «tatua  a iato  ddl'altar  maggiaR. 

(Ftr  cortesia  della  R.  Soorintendeaia  aH'.Arte  della  Campama>. 


Fi^.  93  — Roma.  Paiazzo  Barberini.  Montorsoli:  Salirò.  (Fot.  Alinari). 
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scultore,  per  concetto  realistico,  ci  dà  la  bestia  stesa  al  suolo 
nel  letargo  dell’ubriachezza. 

Prossimo  a cpiesto  tempo  è il  busto  di  Tommaso  Cavalcanti  (lìg.  94) 


Fig.  94  — Firenze,  Santo  Spirito. 
Montorsoli:  busto  di  Tommaso  Cavalcanti. 
(Fot.  Alinari). 


nella  chiesa  di  Santo  vSpirito  a Firenze,  dove  ancora  il  segno  è inci- 
sorio, la  ricerca  della  forma  particolare  quasi  tormentosa,  ad  esempio 
negli  occhi,  con  i cerchi  dell’iride  e della  pupilla  segnati  sulla  scle- 
rotica, come  dilatati  dallo  spavento  che  fa  socchiuder  le  labbra  e 
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incide  ad  archi  d’ombra  la  piega  labio-nasale  di  Tommaso  Caval- 
canti davanti  a funerei  fantasmi. 

Doi)o  questo  periodo  che  potrebbe  dirsi  iniziale,  non  s’incontra 
più  il  ^lontorsoli  se  non  trasformato,  ingagliardito  da  Michelangelo. 
Da  lui  ebbe  probabilmente  il  disegno  per  il  San  Cosma  della  Cappella 
Medicea  (fig.  95),  ove,  pur  notandosi  quel  suo  bisogno  di  particolareg- 
giare,  di  sminuzzar  piani,  la  forma  si  fa  atletica,  poderoso  il  nudo 
delle  braccia,  ampli  i panni,  che  si  muovono  liberi,  serpeggiano, 
s’avvolgono  sul  corpo,  cadon  gravi  a maestosi  partiti  di  pieghe. 
In  quella  statua,  lo  scultore  par  suggestionato  dal  San  Matteo  del 
Buonarroti,  ma  mentre  il  santo  evangelista  si  strappa  dalla  materia 
che  lo  serra,  con  un  sforzo  immane,  il  San  Cosma  ne  è uscito,  vestito 
e calzato,  e invece  di  render  l’impeto  furioso,  il  dolore  di  tutte  le 
articolazioni,  di  tutte  le  ossa,  prende  un’aria  patetica,  d’uomo  che 
stia  jier  piangere  e porti  tristemente  la  destra  al  petto.  Gli  accenti 
forti  di  ^lichelangelo  si  quietano  nella  figura  del  Montorsoli,  come 
lo  s})avento  del  Laocoonte  si  trattiene  sul  volto  del  Santo,  simile  a 
quello  del  sacerdote  troiano. 

Nella  sagrestia  medicea,  lo  scultore  aiutò  qua  e là  ^lichelan- 
gelo,  e si  distingue  la  sua  opera  nella  figura  di  Giuliano  de’  Medici, 
almeno  nella  corazza,  nelle  mascherette  che  l’adornano,  nella  gonna 
orlata  di  pelliccia  : manieristiche  eleganze  da  cui  il  Buonarroti  fu  schivo. 

Nel  1537  lavora  al  monumento  di  Mauro  Majfei  (fig.  96),  vol- 
terrano, ripetendo  putti  e forme  dei  precedenti  monumenti  funerari  ; 
nel  1543,  chiamato  a Genova,  colloca,  nella  bassa  cripta  della  chiesa 
di  San  ùlatteo,  la  tomba  di  Andrea  Doria,  cui  le  navate  della  chiesa 
stessa,  il  presbiterio  e l’abside  danno  introduzione.  Nei  due  pergami, 
nella  cantoria,  nell’altare  a destra,  nel  presbiterio,  son  trofei  che  prepa- 
rano alla  \nsione  della  tomba,  e la  decorazione  stessa  della  navata  par  la 
premessa  trionfale,  il  ricordo  della  vita  eroica  del  condottiero,  l’eco  della 
grandezza  del  dittatore  genovese;  ma  nell’abside  è la  Pietà,  e sopra,  in 
alto.  Cristo  in  gloria.  Il  canto  di  trionfo  tace  ove  è il  Cristo  morto, 
che  ])oi  si  eleva  misericorde  ad  accogliere  nei  cieli  l’anima  di  Andrea 
Doria.  Giìi  nella  cripta  oscura  è la  tomba  (fig.  97),  come  soffocata 
dai  grossi  stucchi  della  volta.  Il  concetto  architettonico,  manchevole 
nel  monumento  Sannazzaro,  non  è (pii  migliore,  chè,  invece  d’una 
tomba,  si  trova  una  gran  teca  preziosa.  Il  coperchio  a gradi  è chiuso. 
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Fjg*  95  — Firenze,  Cappella  Medicea.  Montorsoli:  San  Cosma, 
(Fot.  Alirari). 
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come  in  quel  monumento,  da  due  angioli  gonfi,  molli  di  struttura, 
componenti  festoni  e trofei,  un  timpano  triangolare  alla  \asca,  che 
perde  il  suo  valore  per  i forti  sottosquadri  dei  festoni,  delle  aquile, 
delle  chimere  (fig.  qS),  scolpite  dal  Cosini  sul  sarcofago  con  fine  e dia- 


Fig.  97  — (ienova,  San  Matteo,  (Cripta). 
MontorsoU:  Tomba  di  Andrea  Doria. 

(Per  cortesia  deirufficio  municipale  di  BB.  A.\.  a Genova'. 


fano  modellato.  Gli  scuri  degli  ornamenti  fanno  sparire  le  sottostanti 
superfici,  l’urna,  la  tomba  di  Andrea  Doria. 

Da  volta  della  cripta,  incrostata  d’ornati  a stucco,  si  vede  da 
vicino,  si  tocca  quasi,  e nonostante  l’intensità  degli  effetti  pittorici 
d’un  modellato  rapido  e grezzo,  turba  l’occhio  per  la  spropor- 
zione delle  varie  parti  tra  loro  e in  rapporto  con  la  bassa  volta.  L’ag- 
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getto  tropijo  forte  degli  stucchi  e l’eccessiva  riemjiitura  dello  spazio 
sono  palesi  segni  di  decadenza  neH’arte  raffinata  deirornaniento 
toscano.  Ajjpena  qua  e là,  nei  minori  rettangoli,  si  nota  l’eleganza 
di  qualche  motiv'o  sottile:  nel  resto,  la  sottigliezza  della  grottesca 
classica  interpretata  dal  primo  cimpiecento,  1a  sua  misura,  la  sua 
S])ontanea  eleganza,  vengon  meno  per  la  dilatazione  delle  forme. 


Fig.  98  — Genova,  >S.  Matteo  (Cripta). 

Cosini,  aiuto  al  Montorroii:  Chimera  nella  tomba  di  .Andrea  Dona. 
(Per  cortesia  dell’l'fficio  municipale  di  UH.  W.  a Genova). 


lo  straripar  dei  motivi,  la  dissonanza  tra  la  volta  come  di  roccia  scabra 
e le  cornici  levigate  delle  pareti. 

Xell’abside  della  chiesa,  nella  nicchia  mediana  rettangolare,  è 
la  Pietà  (fig.  99),  rievocazione  del  grupjio  di  Michelangelo  in  vSan 
Pietro.  Il  Montorsoli  ha  tolto  alla  Vergine  l’aspetto  giovanile,  impri- 
mendo i segni  realistici  della  vecchiaia  sul  volto  contratto,  con  zigomi 
sporgenti  e dure  pieghe  labio  nasali,  sguardo  intenso,  concentrato 
e cupo,  in  contrasto  con  il  cader  blando  del  iianneggio  e la  jiosa  della 
mano  sinistra,  molle,  accarezzata,  curata.  Il  dra})]»)  a pieghe  fitte 


l''8-  99  — Genova,  S.  Matteo. 

Moiitorsoli:  la  Piet:ì. 

(Per  cortesia  deU’l'fficio  municipale  di  I5B.  AA.  a Genova). 
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s’addensa  sulla  fronte  sotto  il  manto,  a formar  cornice  che  proietti 
ombra  sugli  occhi,  ma  tutto  resta  superficiale,  senza  che  un  colpo 
di  scalpello  animi  il  marmo. 

Xei  pennacchi  dell’arco  d’ingresso  alla  conca  absidale,  due  an- 
gioli sostituiscon  le  antiche  \'ittorie  ; sopra  la  cornice,  nella  lunetta 
della  volta,  tra  due  profeti,  si  presenta  entro  nicchia  il  Cristo.  La 
volta  del  presbiterio,  decorata  da  aiuti  del  Montorsoli,  è divisa  a scom- 
jnirti  coti  scene  bibliche:  la  Creazione  di  Adamo  ed  Èva,  il  Peceaio 
orif^inale,  la  Caeciafa  dal  Paradiso  terrestre  ] tutte  derivate  dalla 
Sistina  e corniciate  da  grossi  cordoni  di  frutta:  decorazione  ibrida, 
eccessiva,  che  non  lascia  riposo  aH’occhio.  e anticipa  il  mal  gusto 
del  falso  pittorico. 

Sopra  i bancali  del  coro  son  due  sarcofagi,  relicpiaii  per  le  ceneri 
dei  Santi  Massimo  e Palazio,  di  tipo  quattrocentesco  lìorentino 
tradotto  in  una  grossa  ristampa,  senza  più  traccia  di  costruttiva 
limpidezza.  I due  sarcofagi  s’incassano  nella  parete,  entro  uno  sjicc- 
chio  rettangolare  a larghe  cornici,  e son  fiancheggiati  da  figure  di 
hivaugelisti  ad  altorilievo  entro  S])ecchi.  Xel  forte  gruppo  di  San 
Matteo  in  colloquio  con  l'angelo  ispiratore  (fig.  loo),  avvolti  entrambi 
dal  mantello  a vortice,  si  riconosce  il  Montorsoli,  che,  i)iir  ispirandosi 
a Michelangelo,  sembra  raffaelleggi  nel  ritmo.  Caratteristico  è il  tes- 
suto del  manto  duttile,  spesso  e liscio,  come  di  pasta,  che  si  plasma 
sulle  gambe;  tipiche  dello  scultore  sono  anche  le  pieghe  a jiartito  largo 
e ampio,  fitte  e sottili  intorno  al  braccio.  Di  fronte  a San  Matteo, 
riCvangelista  Giovanni  (fig.  loi),  seduto  di  sbieco  a cavalcioni  sul- 
l’aquila,  è composto  in  modo  affine;  evidente,  nel  panneggio,  è la 
somiglianza  con  quello  della  Madonna  della  Pietà,  'butta  la  figura, 
in  atteggiamento  tortile  e col  volto  di  profilo,  esprime  la  spinta  verso 
l’alto,  e l’ala  uncinata  dell’aquila  v’insinua  quasi  uu  gotico  elemento. 

X’el  gruppo  di  San  Luca  è lavorata  con  gran  finitezza  la  figura 
anelante  del  bove,  mentre  di  esecuzione  materiale  sono  il  panneggio 
e le  mani  del  Santo.  Inferiore  a tutti  è il  San  Marco,  anche  }x?r  la 
j>osa  sgangherata.  Il  manto  di  quest’accademia  si  svolge  a cartiglio 
come  attorno  al  San  Giovanni,  senza  che  qui  la  linea  si  risolva  in 
armonia. 

La  decorazione  in  istucco  della  navata  mediana  può  essere  stata 
eseguita  su  disegno  del  Montorsoli;  dalla  congiunzione  degli  archi 
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s’innalzano  erme  che  reggon  aurei  festoni,  raccolti  da  angioli  imj)o- 
stati  a chiave  degli  archi  : grossolane  sono  le  erme  con  piccole  volute 


Fig.  100  — Genova,  S.  Matteo. 

Moi’torsoli:  San  Matteo. 

(Per  cortesia  deirufficio  municipale  di  HB.  AA.  a Genova). 


a corna  d’ariete  in  luogo  di  braccia,  mentre  vivace  e brioso  è il 
movimento  dei  putti  che  d’arcata  in  arcata  allacciali  festoni. 
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Montorsoli  e collaboratore:  San  Giovanni  Ei'angelista.  • 

(Per  cortesia  dell’UlBcio  munici{>ale  di  BB.  a Genova). 


Xella  decorazione  della  cupola,  eseguita  da  Martino,  nipote 
del  Montorsoli,  si  scorge  la  degenerazione  dell’antico  schema  fiorentino 
a cassettoni  graduati  in  prospettiva,  ha  più  elementare  nozione  di 
questa  scienza-base  dell’architettura  fiorentina  manca  al  traduttore. 


I.  - GIOVANNI  ANGIOLO  MONTORSOLI 


127 


e i fregi  meschini  e le  maschere  agli  incroci  degli  scomparti  non  fanno 
se  non  render  pili  evidente  la  jiovertà  dairorganismo  manchevole. 
Anche  le  coppie  di  fanciulli  impostate  aH’angolo  d’incontro  degli 
archi  sembrali  parodia  del  gioioso  motivo  toscano. 

In  tutta  la  chiesa  si  riconosce  il  pensiero  direttivo  del  Montor- 
soli,  nei  pergami  con  altorilievi,  nelle  cantorie  sfarzosamente  decorate, 
nelle  lastre  inserite  sotto  i pergami,  in  una  delle  (piali,  sotto  il  per- 
gamo a sinistra  entrando,  può  scorgersi  Tintervento  del  maestro, 
in  una  figura  di  tritone  (tig.  102),  con  lineamenti  scoccanti  e occhi  ])ro- 
fondamente  cavi.  vSotto  questa  figura,  è uno  specchio  con  due  schiavi 
legati  a un  albero,  prossimi  ai  modi  del  iMontorsoli,  ma  faticosi  e 
duri  nel  modellato.  In  tutta  la  chiesa  la  grottesca  s’innesta  alle  linee 
architettoniche,  tende  a infronzolirle,  con  gusto  jioco  eletto.  I/esii- 
beranza  decorativa,  la  superficiale  pompa,  il  ghiribizzo  di  una  linea 
imbarocchita,  sovrapponendosi  allo  schema  geometrico,  tolgono  ogni 
grandezza  all’apparato  della  chiesa  dei  Doria. 

Altre  decorazioni  s’univano  un  tempo  in  San  Matteo  ad  esal- 
tare Andrea  Doria  ivi  sepolto.  Due  grandi  lastre  rettangolari,  ora  nel- 
l’atrio di  palazzo  Doria  (figg.  103  e 104)  e sino  al  1613  in  quella  chiesa, 
ripresentano  i putti  sul  coperchio  del  monumento  Sannazzaro  e 
(pielli  della  tomba  Doria,  ingigantiti  tra  cumuli  di  trofei,  tra  il  rotolar 
di  corazze,  elmi,  scudi,  catene.  Bene  s’accordano  con  il  frammento 
del  torso  colossale  della  statua  d’Andrea  e della  base  con  armature, 
jiortato,  insieme  con  l’altro  frammento  della  statuona  di  Gio.  Andrea 
Doria,  ojiera  del  Carlone,  nel  chiostro  di  San  Matteo,  dopoché  i due 
colossi  furono  abbattuti  a furia  di  popolo  nel  1797  davanti  a palazzo 
ducale.  Da  prima  statua,  del  ^lontorsoli  (tig.  105),  oggi  è acefala.  Il 
torso  ])oderoso,  che  jnese  la  sua  inqironta  dal  celebre  marmo  Bor- 
ghese, dilata  rarmatiira.  Su  di  essa  si  .stampa  il  Toson  d’oro,  e guarda 
con  occhi  maligni  IMedusa,  mentre  nelle  liste  della  gonna,  faiini, 
satiri,  geni,  atleti,  innalzano  scudi,  elmi,  fasci  littori,  inneggiando 
alla  Vittoria.  Ai  jiiedi  del  condottiero,  suH’ehno  colossale,  con  rostro 
d’uccello  jier  visiera,  il  jiiccolo  tritone  della  calotta  prende  carattere 
pittorico,  modellato  come  in  cera,  con  capricciosa  eleganza. 

vSi  ricono-sce  il  Montorsoli  anche  nel  Tritone  (tìgg.  106-108),  ]nir- 
troppo  assai  guasto,  del  giardino  di  palazzo  Doria,  già  attribuito  al 
Valsoldo.  Benché  rifatto  nel  braccio  sinistro,  nella  coda  del  delfino. 


I 


128  II.  - RIFLESSI  MICHEL.^NGIOLESCHI  NELLA  SCULTURA 


Fig.  102  — Genova,  San  Matteo. 

Montorsoli:  Tritone. 

(Per  cortesia  dell’Ufficio  municipale  di  BB.  AA.  a Genova). 
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nella  chioma,  lascia  distinguere  l’arte  del  Montorsoli  nel  braccio  e 
nella  mano  che  jireme  ferrea  la  bocca  del  delfino,  nella  testa  del 
jiesce,  di  esasperata  vitalità,  nello  scavo  energico  delle  code  attorci- 
gliate. La  forza  realistica,  l’impeto  barocco  del  creatore  delle  fonti 
messinesi,  del  satiro  suonatore  nel  monumento  vSannazzaro,  dell’altro 
sdraiato  della  raccolta  Barberini,  trovali  qui  slancio  nel  tritone,  che 
sghignazzando  afferra  il  mostro  marino. 


Fig.  103  — Genova,  Palazzo  Doria,  (atrio).  Montorsoli;  Lastra  decorativa. 

(Fot.  Sciutto). 


Ancora  a Genova,  nella  Cattedrale  di  San  Lorenzo,  motivi 
barocchi,  simili  ad  altri  della  chiesa  di  San  Matteo,  s’innestano  alla 
incorniciatura  delle  nicchie  sulle  jiareti  del  presbiterio,  cui  certo  non 
fu  estraneo  il  Montorsoli.  La  mensola  che  ne  sostiene  la  base  mostra 
un  adattamento  di  motivi  michelangioleschi  ai  modi  jiittorici  del 
Toscano,  e anche  la  sua  fretpieute  mancanza  d’accordi,  di  giustezza 
nei  rapporti  tra  gli  elementi  decorativi.  Allo  slancio  della  nicchia 
rettangolare  s’adatta  la  statua  di  San  Giovanni  Evangelista  estesa  in 
lunghezza,  col  busto  un  pò  indietreggiante,  il  mento  s]iorgente  sotto 
la  tunica  a pieghe  aderenti.  La  testa  secca,  barbata,  con  occhi  cavi, 
rammenta  il  Mosè  di  Michelangelo,  la  cui  fulminea  energia  si  muta 
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in  doloroso  sentimentalismo.  La  mano  destra  spiovente,  chiusa 
con  energia  sui  piegoni  del  manto,  è la  sola  impronta  nervosa  in 
quest 'accurata  accademia,  che  dallo  slancio  dell’aquila  trae  qualche 
\'i\ezza  d’effetti.  Come  nella  statua  colossale  di  Andrea  Doria  il  Mon- 
torsoli  usò  forti  accenti  ad  esaltarne  la  potenza  e la  gloria,  e nei 
due  lastroni  con  trofei  fece  sentire  il  rombo  delle  armi  fra  i geni  della 


Fig.  IO)  — Genova.  Palazzo  Doria,  (atrio).  Montor=oli:  iM^tra  decorativa. 

(Fot.  Sciatto). 


\'ittoria,  COSÌ  nel  San  Giovanni  Evangelista  del  Duomo  volle  impri- 
mere enfasi  oratoria.  ^ 

Dopo  quel  tempo,  troviamo  il  Montorsoli  costruire  in  Messina 
l’ampia  Fontana  del  Xettuno  (figg.  110-112),  ove  il  Dio  che  stende  la 
destra  a quetar  le  temjjeste,  così  come  ci  appare  nel  tardo  rifacimento, 
è un  fantoccione  (tig.  113),  senza  più  la  grandezza  impressa  nella  testa 
fiammante  del  rilievo  per  la  tomba  del  Sannazzaro,  e il  delfino  appog- 
giato alla  sua  gamba  è puntello  inservibile.  Il  piedistallo  del  Dio, 


‘ Un'altr’oj>era  genovese  del  Montorsoli  è nella  chiesa  dell'-Albergo  dei  Poveri: 
un  rilievo  con  la  Pietà  (fig.  109),  entro  ovale:  esercizio  scultorio  discreto,  ma  senza 
il  vigore  che  egli  trova  in  soggetti  realistici,  non  coperti  dal  velo  religioso. 
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Fig.  105  — Genova,  Chiostro  di  S.  Matteo. 

Montorsoli  e Taddeo  Carlone:  frammenti  delle  statue  di  Andrea  Doria 
e di  Gio.  Andrea  Doria. 

(Per  cortesia  dell’Ufficio  municipale  di  BB.  AA.  a Genova). 
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con  le  tabelle,  lo  stemma,  le  colonne,  i delfini,  non  ha  le  sagome 
nette  delle  vasche  grandi  e p’ccole;  ma,  di  fianco  al  piedistallo,  il 
Montorsoli,  concentrando  di  slancio  la  sua  virtù,  tutto  il  suo  spirito. 


Fig.  109  — Genova,  Albergo  dei  Poveri.  Montorsoli:  Pietà. 
(Fot.  A.  Xoack). 


crea  le  figure  di  Scilla  e C ariddi.  Scilla  (fig.  114),  tormentata  dalla 
tempesta,  sospinge  lo  sguardo  doloroso,  la  testa  con  lo  scroscio  dei 
capelli  al  vento,  e punta  urlando  la  spalla  sinistra  come  al  cozzo 
dell’ondata  pronta  a travolgerla,  mentre  attorciglia  e stringe  la  coda 
di  pesce,  e,  tutto  attorno  al  suo  addome,  teste  leonine  ruggono. 


9* 


134  ~ riflessi  michelangioleschi  nella  scultura 


ruggono  al  mugghio  dei  flutti  di  Cariddi  nemica.  È una  creazione 
potente,  scoppiata  dalle  mani  del  Montorsoli,  quale  avrebbe  jiotuto 
uscire  dalle  irrequiete  del  Bernini,  quasi  un  secolo  dopo. 

Tutto  si  complica  nella  Fontana  d’Orione  (figg.  115  e 116),  senza 
più  traccia  della  linea  elegante  e ritmica  jiropria  alle  Fontane  del  Tri- 
bolo, di  quella  misura  che  par  suggerita  dalle  forme  danzanti  intrecciate. 


Fìr.  ho  — Messina,  Fontana  del  Nettuno. 
Montorsoli;  Veduta  Kenerale  della  fonte. 
(Fot.  Alinari). 


La  tazza  inferiore,  ampia,  cinta  da  mensole,  con  grandi  quadri 
da  cintura  a cintura,  ha  sul  gran  labbro  sedute  divinità  fluviali  (fi- 
gura Il 7).  Nel  mezzo  s’alza,  da  una  base,  un  nodo  di  telamoni  che 
reggono  una  seconda  vasca  (fig.  118),  e su  da  questa  si  intrecciano 
alcune  naiadi  (fig.  iiq)  a reggerne  una  terza,  sopra  la  quale  una 
corona  di  putti  porta  alto,  come  in  trionfo,  un  guerriero  con  scudo. 
La  collaborazione  al  Montorsoli  fu  grande  neU’opera,  ma  il  gruppo 


I 


Fig.  Ili  — Fontana  del  Nettuno. 

Montorfoli:  Particolare  della  Fonte,  a destra,  con  la  figura  di  SdUa. 

(Fot.  D’Amore). 


Fig.  II2  — Messina.  Fontana  del  Nettuno. 

Montorsoli:  particolare  della  Fonte,  a sinistra,  con  la  figura  di  Cariddi. 

(Fot.  D’-Amore). 
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Fig.  113  — Mc>*ina,  Mu-«eo  Nazionale.  Montorsoli;  statua  di  Settuno. 

(Fot.  Alinari). 


Fif».  114  — Messina,  Museo  Nazionale.  Montorsoli:  Scilla. 
(Fot.  Anderson). 


t 
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dei  telamoni  che  portan  la  seconda  vasca,  ignude  femminette  che 
reggon  la  terza,  lasciati  riconoscere  la  mano  del  maestro,  che  meglio 
si  spiega  nei  cartelli  della  vasca  inferiore.  Oui  vediam  Polifemo  in- 
seguire dalla  riva  Aci  (tìg.  120)  in  atto  di  lanciar  un  grosso  macigno: 
rilievo  notevole  jier  la  freschezza  come  di  modellato  in  creta,  la  sen- 


Fi;>.  117  — Messina,  Fontana  d’Orione.  MontorsoU:  il  Tevere. 
(Fot.  D’Amore) . 


sibilità  delle  forme  e dei  moti,  il  contrasto  fra  il  massiccio  Poli- 
femo e la  snellezza  di  Aci,  che  s’allontana  a nuoto. 

Ed  ecco  Pomona  e Vertimno  (hg.  121)  nella  criniera  delle  onde, 
Icaro  che  precipita  con  le  braccia  distese  legate  alle  ali  (tìg.  122), 
F risso  ed  Elle  (fig.  123),  ed  altri  bassorilievi  gettati  con  facilità,  con 
prontezza,  entro  cartelle  con  mascherette  dalle  fonde  occhiaie  e 
drappi  avvoltolati,  richiamo  a ornamenti  della  Cappella  Medicea, 
cui  lo  stesso  Montorsoli  non  fu  estraneo.  ^ 


'■  .\  Messina  è anche  una  statua  di  San  Pietro  del  Montorsoli  (tigg.  124-125),  con 
base  a bassorilievo,  dove  lo  scultore  volge  verso  l’accademia  raffaellesca.  Enel  Museo 
Nazionale  a Messina  stessa  è del  Montorsoli,  e de’ suoi  collaboratori,  il  monumento  Staiti 
in  frammenti.  Si  conservati  le  figure  di  .\ndreotto  e dei  suoi  due  figli  (figg.  126-127). 
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La  collaborazione,  che  scema  valore  a tante  parti  delle  fontane 
messinesi,  molto  ne  toglie  all’altar  maggiore  della  chiesa  dei  vServi, 
a Bologna.  Così  nella  facciata  anteriore  (fìg.  128),  come  nelle  laterali 


Fig.  118  — Messina,  F'ontai.a  d’Orione.  Montorsoli:  Tritoni  cariatidi. 
(Fot.  D’Amore). 


e nella  posteriore  (fig.  129),  si  ritrovano  grosse,  aggettate,  gonfie, 
tante  forme  del  '400.  Il  Frate  servita,  dovendo  lavorare  per  la  chiesa, 
ricorse  ai  v'ecchi  moduli,  quasi  consacrati  dal  temjio  e dagli  usi 
divoti,  e scolpì  a due  a due  in  colloquio  Fìvangelisti  e Dottori  della 
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chiesa  nella  prede’la;  angioli  inchini,  con  la  testa  bassa,  sul  ciborio, 
nn  crocefisso  con  piccoli  cherubi  sotto  le  braccia  di  Cristo.  La  vecchia 
forza  del  IMontorsoli  non  riesce  più  ad  affermarsi:  par  che  la  scorza 


Kie.  119  — Messina,  Fontana  d’Orione.  Montorsoli;  Xaindi  cariatidi. 
(Fot.  D’Amore). 


marmorea  non  voglia  rompersi,  a.ssottigliarsi,  trasjiarire  ai  colpi  dello 
scultore.  La  figura  di  Cristo  con  il  «segno  di  \'ittoria  » (fìg.  130) 
manca  di  mobilità,  priva  com’è  di  collo;  e se,  per  molti  particolari, 
ci  mostra  la  mano  del  maestro  e la  sua  abilità  nel  trattare  il  marmo, 
lascia  sentir  tuttavia  com’egli  lavori  a fatica,  vecchio  e stanco.  Il 
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Fiff.  120  — Messina,  Fontana  d’Orione. 
Montorsoli:  cartella  con  .-fci  e Polifemo. 
(Fot.  D’Amore). 


Fig.  J2I  — Messina,  Fonte  d’Orione. 
Montorsoli:  cartella  con  Pomona  e l'ertuimo. 
(Fot.  D’.\more). 


Battista  (fig.  131).  opera  sua,  richiama  Andrea  Sansovino;  par  che 
il  Montorsoli  muova  a ritroso  del  tempo,  per  tornare  a quando  ancora 
non  gli  era  apparso,  tonante,  Michelangelo.  Anche  la  Madonna  (lì- 
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gura  132),  a riscontro  del  Battista,  che  è sua,  richiama  forme  premi- 
chelangiolesche, e,  quando  non  vi  fosse  qualche  volgarità,  potrebbe 


Fig  122  — Me.'sina,  Fontana  d’Orione.  Montorsoli:  Icaro  che  precipita. 

(Fot.  D’Amore). 


Fig.  123  — Messina,  Fontana  d’Orione.  Montorsoli:  Frisso  ed  Elle. 

(Fot.  D’Amore). 

considerarsi  Tultima  opera  buona  e forte  dello  scultore.  Gli  Angioli 
(fig.  133)  ai  lati  del  ciborio,  divoti,  sono  ancora,  come  gli  Evangelisti, 
di  quella  scorza  di  cui  si  è detto.  Xel  bassorilievo  della  Xatività  del 
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Fig.  128  — Bologna,  Chiesa  dei  Servi.  Montorsoli:  Fronte  dell’ Aitar  Maggiore. 

(Fot.  .\linari) 
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Fig.  129  — Bologna,  Chiesa  dei  Servi.  Montorsoli:  parte  posteriore  dell’Altare. 

(Fot.  Croci). 
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Battista  (lìg.  134),  a piè  della  facciata  anteriore  dell’altarone,  si  vedoii 
figure  mosse  con  abilità,  con  scioltezza,  projirie  del  Montorsoli,  che 
])erò  d’un  tratto  lascia  scorger  come  nella  sua  vecchiaia  poco  ricordi 
le  leggi  del  bassorilievo,  mettendo  in  primo  piano  due  mezze  figure 
di  proporzioni  così  grandi  da  sembrar  maschere  al  jiaragone  delle 
altre  ; e tutte  formando  di  una 
stessa  grandezza,  le  lev'atrici  nel 
davanti,  le  ancelle  intorno  ad 
Anna,  nel  fondo,  così  che  il  ri- 
lievo ne  riesce  sconquassato.  Il 
resto  dell’altare  fu  opera  d’aiuti, 
e,  quando  si  ammetta  che  anche 
il  IMontorsoli  vi  abbia  lavorato, 
si  dov^à  conchiudere  ch’egli  av^es- 
se  perduto  quanto  aveva  guada- 
gnato nell’arte. 

Non  c’è  più  il  michelangio- 
lismo,  non  il  gigantismo,  ma 
quel  che  rimane  è striminzito, 
meccanico,  vuoto.  Si  riconosce 
lui  nel  San  Lorenzo  (fig.  135), 
ma  il  santo  levita  languente  è 
un’accademia  che  jiotrebbe  ser- 
vire a tante  altre  denominazioni 
di  Santi.  Se  qualche  v'olta  il  pen- 
siero dello  scultore  e il  disegno 
da  lui  dato  ai  poco  abili  esecu- 
tori mirarono  a ^Michelangelo, 

esempio  nella  rappresentazione  di  Mosé  (fig.  136),  essi  ne  diedero 
la  caricatura.  Nel  San  Pietro,  nel  San  Paolo  (fig.  137),  i>ar  di  vedere 
vestita  come  manichino  la  pov’era  statua  del  Nettuno  nella  fontana  di 
Messina.  Torna  un  po’  di  michelangiolismo  weW Adamo  (fig.  138),  che 
tiene  ancora  nella  destra  il  frutto  proibito,  e,  sulle  ginocchia,  sopra 
la  pelle  d’un  montone,  un  teschio  dalle  cui  occhiaie  esce  un  serpen- 
tello : il  poveretto,  con  la  destra  al  mento,  pensa,  ma  gli  occhi 
stretti,  pesanti,  non  han  lume  d*  pensiero.  Fra  tanti  simboli  si  è 
estinta  la  luce  di  Gio.  Angelo  IMontorsoli,  che  ricorse  a (|uelli  quando 


Fig.  133  — Bologna,  Chiesa  dei  Servi. 
Montorsoli  : 

l)articolare  dell’.Vltare,  Angelo  orante. 
(Fot.  Croci). 
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la  materia  non  seppe  più  parlare,  rievocò  ideologie  quando  la  ma- 
teria si  fece  sorda.  ^ 

Uomo  di  chiesa,  frate  servita,  il  Montorsoli  dona  poco  dell’arte 
sua  alla  chiesa,  e tutto  il  suo  spirito,  tutta  la  sua  commozione,  pro- 
fonde nelle  ligure  che  interpretano  le  sue  fantasie.  Vi  è una  terracotta 
a Berlino  (fig.  139),  nel  museo  Federico,  raffigurante  una  donna  dispe- 


Fig.  134  — Bologna  Chiesa  dei  Servi. 
Montorsoli:  rilievo  della  Xascita  delta  l'ergine. 
(Fot.  Croci). 


rata,  forse  studio  per  una  delle  sue  fonti,  dove  par  di  sentire  il  fremito 
del  nudo  angosciato,  che  neirurlo  si  raccoglie  e s’accascia.  Fi  la  ter- 
racotta non  uguaglia  la  Scillo  della  fontana  del  ^ettioi-o  a Messina 
in  libertà  di  movimento  pittorico,  benché  alla  creta  il  Montorsoli  dia 
pastosità  di  colore,  tendendo  ad  arco  le  forme  turgide,  gonfie  di  linfa. 
Così  il  maestro  rivela  le  sue  tendenze,  come  già  le  aveva  rivelate 


■ In  Bologna,  ai  Servi,  .sulla  pila  d’ac<iuasanta.  è un  San  Giovanni  liattista  del 
Montorsoli,  che  in  quella  statuetta  richiama  .\ndrea  Sanso\-ino,  come  in  altre  statue 
dell'altare. 
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135  — Bologna,  Chiesa  dei  Servi.  Montorsoli:  San  Lorenzo. 
(Fot.  Croci). 


1,1  * 


Fìri;.  136-138  — Bologna,  Chiesa  dei  Servi.  Aiuti  del  Montorsoli:  Mosè,  San  Paolo,  Adamo. 

(Fot.  Croci). 


I.  - GIOVANNI  ANGIOLO  MONTORSOLI 


153 


primamente  nel  satiro  suonatore  del  monumento  Sannazzaro,  e nel 
Marsia  legato  tragicamente  all’albero,  ligure  che  rompono  gli  effetti 
accademici  del  mausoleo  per  portarsi  tra  i boschi  e le  selve.  Dall’Ac- 


Fig.  139  — IJerlino,  Mu^eo  di  Stato. 
Montorsoli:  terracotta  di  Vna  donna  disperata. 
(Per  cortesia  della  direzione  del  Museo). 


cademia,  dalla  tradizione  del  Sanzio,  dalla  maestà  di  Michelangelo, 
sembra  che  il  Frate,  buttata  la  tonaca  alle  ortiche,  si  fugga  incontro 
a forme  barocche,  scrollando  da  sè  il  gelo  deH’accademia,  il  mecca- 
nismo raffaellesco,  il  peso  dello  sforzo  michelangiolistico.  ^ 


^ Tra  gli  scolari  del  Montorsoli  si  nominano:  Martino  dei  -Montanini,  detto  anche 
Martino  da  Firenze;  .\ndrea  Calaniecca,  di  cui  j)iù  tardi  discorreremo;  i carraresi 
Battista  e Gian  Domenico  Mazzolo,  padre  e .figlio.  Tutti  lavorarono  alle  statue  degli 
Apostoli  per  il  Duomo  di  Messina. 


2. 

RAFFAELLO  DA  MONTELUPO 


Di  Raffaello  da  ^Ioutelui)o  abbiamo  parlato  nel  volume  prece- 
dente, e nei  regesti  abbiamo  riportato  notizie  relati^•e  alla  sua  colla- 
borazione con  ^Michelangelo.  Per  essa,  facciamo  qui  ancora  discorso 
di  lui,  autore  del  San  Damiano,  nella  Cappella  Medicea,  la  sola 
statua  michelangiolesca  uscita  dalle  sue  mani.  I lineamenti  con- 
tratti del  volto,  i capelli  agitati  lìammanti,  le  vesti  tormentate, 
le  mani,  ove  fan  rete  le  vene  turgide,  dalle  falangi  rettangolari 
schiacciate,  lasciali  sentire  come  il  prototipo  dello  scultore  sia  stato 
il  Buonarroti,  che  inqierava  nella  Cappella  Medicea.  vSotto  queU’im- 
pero,  in  quelPambiente,  Raffaello  da  Montelupo  scolpì  la  forte  statua, 
e ne  fece  cadere  e rientrar  le  pieghe  sotto  il  largo  panneggio  disteso 
sulle  ginocchia,  così  da  formare  col  fascio  delle  vestimenta  piedi- 
stallo al  gran  tronco  del  Santo.  Dalla  regolarità  della  statua  del 
Pontefice  Leon  X a S.  IMaria  so])ra  Minerva,  col  piviale  simmetrico, 
il  camice  scanalato  dalle  i)iegoline  cordonate,  noi  ci  troviamo  come 
sbalestrati  davanti  all’opera  commos.sa,  agitata,  di  San  Damiano. 

Il  mite,  il  raffaellesco  Raffaello  da  Montelupo  sente  nella  cap- 
pella Medicea  la  passione  di  Michelangelo,  che  in  seguito  gli  sfugge 
per  sempre. 

In  Santa  l'elicita,  è il  monumento  De  Rossi  (fig.  140)  attribuito 
a Raffaello  de  IMontehqw,  ma,  (piando  si  tolgano  i jiilastri  che  reggon 
la  lastra  su  cui  dorme  il  vescovo  disteso,  nulla  in  (piel  monumento 
ricorda  Michelangelo,  tranne  i pilastri  con  le  teste  d’ariete  e le  bende 
sacrificali. 

Oliando  scoljiisce,  ad  Orvieto,  il  gran  rilievo  <\^\V Adorazione  de’ 
Magi  (fig.  141)  insieme  con  Francesco  Moschino  (1538-40),  la  sua  figura 
della  Vergine  col  piccolo  Gesù,  ancora  ricorda  la  primitiva  Madonna 
col  divin  figlio  nella  chiesa  di  San  Michele  di  Lucca  (fig.  142),  resto 
del  monumento  al  vescovo  Gigli.  Iv  vSan  Giuseppe,  i tre  Re  Magi, 
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i due  assistenti,  uno  a sinistra  e uno  a destra,  richiamano  Andrea 
Sansovino  e i suoi  esemplari  della  Santa  Casa  di  Loreto,  che  Raffaello 
da  Montelupo  ben  conobbe  lavorando  a quel  Santuario.  Così  anche 
tardi,  anche  dopo  il  momentaneo  tremore  michelangiolesco  nella  Cap- 
pella Medicea,  Raffaello  tornò  alle  sue  abitudini  d’arte.  Persino  quando 
scolpisce  le  statue  per  il  monumento  di  Giulio  II,  resta  il  raffaellesco. 


Fisi.  140  — Firenze,  S;rnta  Felicita. 

Raffaello  da  Montelupo  (attribuito  a):  Monumento  Re  Rossi. 
(Fot.  Brogi). 


nella  figura  allegorica  al  sommo  del  monumento,  a destra,  par  che 
alle  astratte  immagini  di  Giuliano  e di  Lorenzo  de’  Medici  nella 
Cappella  Medicea  a Firenze  abbia  tolto  ogni  forza  di  pensiero,  e 
nella  figura  allegorica  a sinistra,  il  mo\'iniento  serpeggiante  delle 
chiome  e quello  spezzato  delle  pieghe,  non  corrisponde  alla  sua  tri- 
stezza. La  Madonna  che  nel  monumento  a San  Pietro  in  Vincoli  si 
aderge  dietro  il  disteso  Pontefice,  è ancora  quella  del  Sasso  al  Pan- 
theon, sempre  più  arrotondata  e addolcita.  Perfino  la  statua  del 
Pontefice.  scal^jeHata  sopra  un  modello  di  Michelangelo,  par  sorpresa 


Fig.  141  — Orvieto,  Cattedrale. 

Raffaello  da  Montelupo  e Francesco  Moschino:  Adorazione  dei  Magi. 

(Fot.  .-Minari). 
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Fi?.  142  — ■ Lucca.  S.  Michele. 

Baccio  e Raffaello  da  Montelupo:  Madonna  col  Bambino. 
(Fot.  .\linari). 


dal  sonno,  ferma  d’incanto  sul  sarcofago.  Co.sì  Raffaello  da  Monte- 
lupo  tornò  all’antico,  ritrovò  se  stesso.  Sempre  a Roma,  in  IMaria 
della  Consolazione,  nella  Sacra  Famiglia  con  Santa  Caterina  (fig.  143), 
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le  forme  amplificate  tengono  dell’arte  di  Raffaello,  e il  busto  entro 
un  tondo  di  Sigismondo  Dondolo,  nella  Cappella  stessa  (fig.  144), 
equilibrato  a meraviglia  nel  cavo,  con  le  vesti  radiate  dalla  periferia 
allo  scollo  deH’immagine  pensosa,  deriva  direttamente  dagli  esempi 
del  grande  figlio  d’Urbino. 

Questo  ci  serve  a comprendere  come  Raffaello  da  IMontelupo, 


Fii?.  14,"?  — Roma,  S.  Maria  della  Consolazione. 
Raffaello  da  Montelujx):  Sacra  Famiglia  e Santa  Caterina. 


collaborando  nel  monumento  di  Giulio  II  con  Michelangelo,  riducesse 
le  figure  ai  suoi  jiropri  modi.  Da  statua  di  Lia,  benché  in  parte  di 
Michelangelo,  ha  i lineamenti  addolciti,  gli  occhi  col  bulbo  meno  spor- 
gente, meno  acceso;  materiali  son  le  cordonature  de’  capelli;  schiac- 
ciato il  panneggio  sul  seno,  che  non  ne  emerge  con  l’elastica  turgidezza 
dei  seni  di  Michelangelo.  Evidente  è la  mano  del  grande  maestro 
nel  contorno  delle  labbra,  nel  braccio  destro,  nelle  articolazioni 
delle  ginocchia,  vive,  potenti,  sotto  la  vesta  liscia.  I lineamenti  del 
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volto  spirano  tristezza:  la  forza  del  Buonarroti  è come  appassita, 
\*inta  dall’espressione  patetica  di  un  doloroso  raccoglimento.  E tut- 


Ei-J-  1+4  — Roma.  S.  Maria  Coofoiaziofie. 

RafladJo  da  Mootehipo;  basto  di  5t^ù«oi«A>  Domioim. 

ta\Ta  rimane  alla  statua  la  grandezza  dell’arte  michelangiolesca, 
benché  1 esecuzione  sia  in  gran  parte,  anche  in  essa,  do\*uta  ad  altri. 
Più  estesa  è la  collaborazione  nella  figura  di  Rachele,  che  lascia 
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intravedere  il  modello  o l’abbozzo  generale  di  Michelangelo  nella 
stiijienda  posa  tortile,  mentre  i panneggi  son  come  di  pasta,  il  collo 
grasso  e gonfio,  le  mani  grassocce,  molli,  non  come  (pielle  di  Ifia 
col  bel  dorso  liscio  e le  nocche  sjiorgenti  delle  dita,  proprie  del  Mosè; 
le  articolazioni  stesse  delle  gambe  mancali  di  vita.  Lo  s]iirito  di 
Michelangelo  tuttavia  grandeggia  nello  slancio  della  ]iosa  di  Ra- 
chele, neH’anelito  della  preghiera.  Tale  slancio  si  sente  anche  traverso 
resecuzione  molle,  contraria  aH’energia  michelangiolesca  nel  troppo 
studio  del  gesto,  nella  trop])a  delicatezza  d’un  lieve  prezioso  acco- 
starsi delle  dita.  * 


' .Mia  bibliografia  del  volume  precedente,  aggiungiamo:  X'asari,  IV.  516  e segg.; 
Id..  IV,  543  e segg.;  Fabriczy  in  Preuss.  Jahrb.,  igog,  132-36;  Kallab,  Vasafi 
Stiidien,  p.  64  e 84;  Hottari-Ticozzi,  III,  237;  F.  Peratè,  Orvieto,  ipig,  p.  179  e 
segg.;  Fiu.vii,  Duomo  di  Orvieto,  1891,  p.  38;  Frey,  Magliabecchiano,  p.  I33eseg.  ; 
Kriegbaum,  in  Thieme-Becker. 
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1520  circa  — Data  della  nascita  a Cefalù  (?). 

1542,  27  febbraio  — Ebbe  dieci  scudi  per  quattro  teste  di  lirme,  ch’egli 
lavorò,  come  aiuto  di  Raffaello  da  Montelupo,  per  la  tomba  di  Giulio  II. 

1562  — Riceve  diversi  pagamenti  per  lavori  alla  Porta  Pia  innalzata  da 
Michelangelo,  per  le  armi  marmoree  del  Papa  sulla  facciata  esterna 
della  porta. 

1564,  febbraio  e marzo  — ìv  presente  come  testimonio  all’apertura  della 
cassaforte  di  ^Michelangelo. 

1565,  15  marzo  — Lettera  di  Jacopo  del  Duca  «al  molto  Magnifico  et 
Honorando  Messere  Lionardo  Buonaroti  compare  carissimo  in  P'irenze  ». 
Scrive  da  Roma,  firmandosi  «Jacomo  de  Duca  Siciliano».  Elsprime 
la  sua  grande  affezione  per  il  nipote,  « per  occasione  del  suo  zio,  bona 
memoria  ».  E dice  che  « non  pos.sendo  avere  occasione  da  sfocarme 
nella  sua  sepoltura»  (quella  di  Michelangelo),  si  è posto  a fare  il  «ta- 
bernacolo di  mitallo  grande  palmi  venti,  secondo  il  suo  modello  che 
V.  S.  vede  in  Roma  »,  perchè  « non  voglio  ne  posso  restare  de  andar 
scoprendo  le  cose  meravigliose  di  messere  »,  cioè  del  suo  maestro  e 
duce  rimpianto.  « Al  presente  è fatto  quasi  mezzo  »,  e « in  breve  forse 
non  sarà  il  mese  d’augusto,  che  ne  sarà  fatta  una  grande  parte  ». 

1568  — Appare  come  «lapicida»  nella  co.struzione  della  cappella  della 
Guardia  svizzera  nel  palazzo  vaticano. 

1570  circa  — Ricordo  funebre  di  Elena  vSavelli  (f  1570)  in  San  Giovanni 
Laterano. 

1577,  febbraio-1578,  agosto  — vSi  è in  trattative  con  lui  circa  l’acquisto, 
per  la  chiesa  dell’Escuriale  in  Ispagna,  del  grande  Tabernacolo  bronzeo, 
da  Michelangelo  progettato  per  S.  Maria  degli  Angeli,  e da  Jacopo  com- 
piuto. Le  trattative  terminarono  con  la  decisione  negativa  di  Eilippo  IL 

1577  — E direttore  della  fabbrica  di  S.  Maria  di  Loreto  in  Roma. 

1581  — Parte  jier  Innsbruck,  dove  il  Granduca  Ferdinando  del  Tirolo 
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l'ha  chiamato  a fondere  le  statue  della  tomba  dell'Imperatore  Mas- 
similiano; fusione  compiuta  poi.  nel  1592,  da  suo  fratello  Ludo\ico. 

1552  — Restaura  la  chiesa  di  S.  Maria  Imperatrice. 

15S5  — Prende  parte  al  grande  concorso  per  l’erezione  dell’obelisco 
\*aticano. 

15SS  — La\T)ra  a Roma,  forse  per  S.  Maria  di  Loreto,  alla  costruzione 
del  tamburo  per  la  cupola  e della  cupola  stessa,  del  campanile  a sinistra 
e dei  portali  laterali. 

1592  — Data  sulla  cupola  compiuta  di  S.  Maria  di  Loreto  in  Roma.  • 

* * * 

Jacopo  del  Duca  siciliano,  devotissimo  a Michelangelo,  di  cui 
stette  a servigio  come  fonditore  in  bronzo,  pensò,  do{x>  la  morte  del 
grande  maestro,  di  compiere  un  tabernacolo  ispirandosi  al  progetto 
di  lui  p>er  Santa  Maria  degli  Angeli.  Gli  par\’e  d’onorario  raccogliendo 
i resti  dell’op)era  magna,  schizzi,  divisamenti.  studi.  Io  me  vergogno 
a dire  scriveva  al  nipote  di  Michelangelo,  che  sono  qualche  cosa, 
et  sono  niente  et  so  niente,  ma  quel  poco  che  sono  tenuto  et  la  cono- 
scenza che  io  ho  in  Roma,  l’ho  per  essere  stato  sotto  l’ombra  di  Mes- 
sere Il  Vasari  \-ide  il  ciborio,  stato  gettato  gran  parte  da  Maestro 
Jacojx)  Ciciliano,  eccelente  gettatore  di  bronzi,  che  fa  che  vengano 
le  cose  sottilissimamente  senza  bave,  e con  p>oca  fatica  si  rinettano; 
che  in  questo  genere  è raro  maestro  e molto  piaceva  a Michelangelo  -. 
Ma  Jacopo  del  Duca  scri\-eva  a Lionardo  Buonarroti,  poco  più  di 
im  anno  doj»  la  morte  del  grande  scultore:  non  \oglio  ne  jxjsso 

restare  de  andar  scoprendo  le  cose  mera\*igliose  di  messere,  me  sono 
posto  a fare  il  tabernacolo  di  mitallo  grande  palmi  venti,  secondo  il 
suo  modello  che  V.  S.  vede  in  Roma  *.  Il  divoto  discepolo  diceva 
di  • andar  scoprendo  •,  e cioè  di  mettere  in  \-ista,  di  far  valere,  di  far 
conoscere  i pensieri  del  maestro.  Il  ciborio  non  era,  come  scrive 
il  Vasari,  stato  gettato  gran  parte  da  Maestro  Jacopo  Ciciliano  - sul 

* Bibliogra&a:  Vas.\ri.  Ed.  Miucsesi.  Vite.  VII.  ’6i-28ó;  Gotti.  Vita  di  Mi- 
chelamfeJo.  Firenze.  1875.  I.  348-370-1.  II.  152-4,  162;  Bertolotti.  Artisii  siciliani, 
in  Arckirio  Storico  Siciliano.  IV,  1879,  p.  144  ss.;  De  Rix.vldis,  Catalogo  della  Pina- 
coteca del  Museo  Saziouale  di  Sapoli.  1911.  p.  537;  O.  Poli_\k,  in  Thieme- Becker, 
X.  1914:  P.  S.^iiPiERi.  Messina  illustrata.  Messina.  1742;  G.  S.'i.sioxa.  L’opera  delF ar- 
chitetto porenituo  Camillo  Camiliani  in  Sicilia  alla  fine  del  Cinquecento,  in  Rivista  del 
R.  Istituto  d’Arch.  e Storia  deWArte,  1933.  Roma. 
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modello  di  ^lichelangelo,  ma  gettato  secondo  il  modello,  con  lo  studio 
di  questo.  «Et  al  presente  »,  scriveva  Jacopo,  «è  fatto  quasi  mezo; 

10  non  l’ho  obligato  a nessuno,  eccetto  che  il  fo  a mie  spese,  sp>ero 
indi  che  fatto  che  sarà  ne  averò  spaccio;  già  ho  genti  che  mi  sono 
atorno,  ma  io  non  me  ne  curo,  perché  il  voglio  finire  a mio  modo  ». 

Il  ciborio  di  Jacopo  del  Duca  passò  al  Cardinal  Farnese,  che 
molto  l’amò,  secondo  quanto  afferma  il  Baglioni,  e dalle  collezioni 
farnesiane  al  Museo  Nazionale  di  Napoli  (fig.  145).  La  derivazione 
da  Michelangelo  si  può  notare  nell’opera  del  Siciliano,  anche  nelle 
otto  formelle  con  le  storie  della  Passione  di  Cristo. 

A primo  sguardo,  il  rilievo  deU’L7//;7m  Cena  (fig.  146),  con  l’anello 
d’apostoli  attorno  il  gran  tavolo,  allontana  dal  pensiero  di  qualsiasi 
deri\  azione  michelangiolesca  per  la  compostezza  monotona  delle 
figure  inginocchiate  come  devoti  avanti  l’altare  eucaristico,  in  asso- 
luto oblio  dei  contrapposti  dinamici  del  Buonarroti,  e anche  di  ogni 
legame  architettonico  fra  il  tavolo  mal  imp)ostato  e la  parete  nuda. 
Non  può  tuttavia  negarsi  all’insieme  della  composizione  una  gran- 
dezza che  trascende  le  possibilità  dell’autore  della  tomba  Sa\elli 
in  San  Giovanni  in  Laterano.  Chiusa  in  un  cerchio  di  silenzio  è la 
scena  ; il  Cristo  dominante  in  altezza,  al  modo  arcaico,  gli  apostoli 
in  ginocchio,  oranti.  Nessuno  guarda  al  Cristo,  nessuno  si  agita  o 
comunica  col  compagno;  vSan  Giovanni  non  sviene  sulla  spalla  del 
Redentore;  non  si  nasconde  Giuda;  Cristo  gira  attorno  lo  sguardo, 
gli  Apostoli  guardano  avanti  a sé;  immote,  rigide,  l’una  all’altra 
straniere,  sono  le  assorte  figure;  e in  quella  rigidezza,  in  quel  silenzio, 
par  che  ciascuna  senta  entro  di  sé  scoccare  l’ora  del  tradimento. 

11  modellato  inc'erto,  a tocchi  irregolari,  a piccole  sfaldature,  quale 
può  vedersi  nel  supposto  ritratto  di  Michelangelo  a sinistra  del 
Cristo,  s’accorda  con  l’effetto  pittorico  della  scena  che  ha  dietro  sé 
la  parete  nuda,  e come  il  vuoto  atmosferico:  in  quel  logorìo  delle 
superfici,  cosciente  o no  da  parte  del  maestro  siciliano,  le  figure 
appaiono  traverso  un  velo  d’aria,  annebbiate  e vaghe,  quasi  dipinte 
dal  pennello  di  un  moderno  impressionista. 

Non  trova  questa  unità  d’effetti  la  successiva  Preghiera  neU'Orto, 
dove  il  caotico  pittoricismo  dello  sfondo  paesistico  contrasta  con 
gli  atteggiamenti  michelangioleschi  delle  figure  in  primo  piano,  come 
nella  scena  di  Cristo  che  cade  sotto  la  croce  (fig.  147),  allo  scenario 


Fiz.  145  — Napofi.  Mnf«o  Naziotiale.  Jacopo  del  Duca:  Ctbofio. 
• Fot.  AndersoQ  .. 


! 
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Fig.  146  — Naixsli,  Museo  Nazionale. 

Jacopo  del  Duca;  particolare  del  ciborio:  Y Ultima  cena. 

(Fot.  Anderson). 

Il  • 


Fin-  147  — Napoli,  Museo  Nazionale. 

JacojK)  del  Duca:  particolare  del  ciborio.  Cristo  caduto  sotto  la  croce. 

(Fot.  .\nderson). 
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desolato  e grandioso  di  montagne  brulle  e d’atletiche  figure,  ispi- 
rato agli  affreschi  della  Cappella  Paolina,  mal  si  sovrappone  l’esile 
piatta  croce,  aggiunta  simbolica,  lontana  dall’assumere  la  sua  fun- 
zione di  vivente  ingranaggio  del  dramma.  Anche  nella  scena  della 
Pietà  (fig.  148),  derivata  da  un  noto  gruppo  michelangiolesco  ripe- 
tuto dal  Venusti  e dai  Romani  suoi  contemporanei,  si  sente  l’im- 
paccio del  compositore,  che  distrugge,  con  le  figure  di  San  Giovanni 
e delle  IMarie,  di  fianco  e dietro  la  \'ergine,  la  grandezza  della  costru- 
zione piramidale;  pianta  le  piatte  crocelline  su  tre  vette  nel  fondo, 
e sgraziatamente  ingombra  il  primo  piano  con  i fusi  di  sei  gambe 
spiattellate  sui  lembi  dei  manti.  È un  insieme  confuso,  inorganico, 
dove  i motivi  michelangioleschi  perdono  il  loro  significato  per  l’oscuro 
intrico  di  linee  e di  masse. 

ha  meschinità  di  queste  composizioni  faticose,  ove  il  discepolo 
non  riesce  a dar  vita  ai  motivi  tratti  da  Michelangelo,  come  sgo- 
mento e intralciato  dalla  loro  grandezza,  rende  appunto  evidente 
il  modello  del  Buonarroti  in  altre  scene  penetrate  di  tragica  gran- 
dezza. Da  uno  fra  i numerosi  disegni  di  Crocefissione  eseguiti  da 
Michelangelo  è tolta  questa  composizione  nel  ciborio  di  Xapoli 
(fig.  139),  ove,  sebbene  la  figura  di  San  Giovanni  sia  sbilenca  e dis- 
fatta, materiale  il  cumulo  di  sabbia  con  l’ornamento  del  teschio 
sulle  tibie  in  croce,  male  innestata  al  brullo  fondo  montano  la  gotica 
Gerusalemme  irta  di  punte,  nella  figura  del  Cristo,  che  traversa  lo 
sterminato  campo  di  cielo,  e ancor  più  in  quella  ammantata  della 
\’ergine,  sopravvive  l’idea  tragica  di  Michelangiolo.  Suggestivo  è 
l’effetto  pittorico,  di  luce  che  ascenda,  con  le  tese  braccia  del  Cristo, 
nel  cielo  sconfinato,  e dall’alto  cali  sulle  membra  macere  del  divino 
fantasma,  sulle  groppe  deserte  dei  monti,  sulla  gran  cappa  che  chiude 
nell’ombra  il  pianto  materno. 

Non  alterato  da  contrasti  tra  l’architettura  delle  scene  miche- 
langiolesche e il  fondo  pittorico,  che  nel  rilievo  della  Crocefissione 
viene  a distruggere  l’unità  fra  le  due  immagini  a pié  della  croce  e 
il  Cristo  dominante  nel  cielo,  il  rilievo  di  Gesù  fiagellato  (fig.  150) 
mantiene  intatta  la  forza  del  modello  michelangiolesco.  L’impronta 
del  Buonarroti  si  stampa  nella  base  piana  data  al  gruppo  con  lo 
sfondo  architettonico  a larghe  cornici  compresse,  da  cui  erompono, 
in  michelangiolesca  potenza  d’aggetti,  le  masse  delle  figure.  Una 


Fig.  148  — Xaixjli,  Museo  Nazionale.  Jacopo  del  Duca:  la  Pietri 
(Fot.  .\nderson). 


Fig.  I4g  — Naixili,  Museo  Nazionale.  Jacopo  del  Duca;  Crocifissione, 
(Fot.  Anderson). 


l'ig.  150  — Napoli,  Musco  Nazionale.  Jaco]x>  de!  Duca:  la  Flagellazione. 

(Fot.  ,\nderson). 
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larga  cornice,  come  cintura  ferrea,  sostiene  gli  archi  del  loggiato; 
e par  che  ad  essa  s’aggioghino  le  ligure  dei  flagellatori.  Chiusa  nel 
limitato  spazio,  la  violenza  della  scena  si  esaspera.  Cristo,  fiera  in 
ceppi,  legato  a un  rocco  di  colonna  come  a un’incudine,  si  divincola, 
si  spezza  ad  angolo,  e il  dorso  inclinato  diventa  esso  stesso  l’incudine 
su  cui  dall’alto  incombono  i magli  dei  pugni  chiusi.  Il  movimento 
divincolato  di  IVIichelangelo  è riflesso  nelle  più  fragili  forme  del  Cristo 
di  Jacopo  del  Duca,  pittoricamente  duttili  e disfatte. 

Anche  più  grande  la  scena  della  Deposizione  di  Cristo  (fig.  151). 
Si  stringe  la  folla  al  fusto  del  gigante  caduto,  sollevato  da  spalle  di 
giovani  atleti  come  a forza  di  leve,  e le  scale  che  convergono  all’asta 
della  croce  costringono  il  gran  cumulo  di  roccia  animata  nei  limiti 
di  una  piramide  che  si  prolunga  con  la  croce  nel  cielo.  vS’abbatte  greve 
la  luce  sulle  sporgenze  del  gruppo  umano,  e a contrasto  j)iù  lievi 
appaiono  le  scale  luminose,  le  esili  braccia  della  croce,  con  la  fiamma 
della  scritta  sul  vertice.  I contrasti  di  chiaroscuro  tra  le  figure,  che 
s’allungano  come  a seguire  lo  slancio  infinito  della  croce,  si  disperdono 
in  alto  nella  diffusa  luce  del  cielo.  E sebbene  le  teste  delle  INIarie 
nel  fondo  escano  dal  mondo  michelangiolesco  con  la  timida  dolcezza 
dei  tocchi  di  luce  sui  lineamenti  minuti,  l’anima  del  Buonarroti 
grandeggia  nel  disegno  dell’eccelsa  piramide  e nel  grupj)o  sublime 
della  salma  tra  i divincolati  portatori,  dove  è un’eco  della  tragica 
grandezza  raggiunta  dal  Buonarroti  col  fantomatico  allungamento 
dei  corpi  nella  Pietà  Rondanini . 

Da  Resurrezione  di  Cristo  (fig.  152)  mantiene  la  rocciosa  potenza 
delle  forme  michelangiolesche.  K certo  ([ui  il  modello  di  Michelangiolo 
fu  presente  al  fonditore  siciliano.  Come  folgore,  l’angiolo,  scoccato 
a capofitto  verso  la  terra  dalle  frecce  di  fuoco  deH’Eterno  invisibile, 
s’abbatte  sul  marmo  della  tomba,  fulcro  dinamico  della  scena;  e 
la  terra  sconvolta  rumoreggia  con  le  figure  jjaurose  delle  IMarie  e 
delle  guardie,  vedute  in  contrapposti  di  chiaroscuro  \ iolenti  e im- 
provvisi, come  tra  lampi;  piombano  a terra,  con  schianto  d’alberi 
percossi  dalla  folgore,  le  guai  die  nel  jirimo  piano.  Il  rombo  dell’an- 
giolo tutta  riempie  l’apocalittica  scena. 

I/e  altre  opere  di  Jacopo  del  Duca,  non  relative  aU’aichitettura, 
par  si  riducano  soltanto  al  sepolcro  di  lilena  Sa  vocili,  morta  nel  1570, 
a San  Giovanni  in  Eaterano  (figg.  153-154).  Come  da  una  finestra  sporge 


Fig.  IS2.  — Xajxili,  Musco  Nazionale. 

Jacopo  del  Duca:  particolare  del  ciborio,  lui  Resurrezione. 
(Per  cortesia  del  Dott.  I.avagnino/. 
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Hig.  153  _ Roma,  San  ('.iovanni  Laterano.  Jacopo  dd  Duca;  monumento  a E/^na  SavelU. 

(Fot.  Anderson). 
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la  donna,  e supplica  Dio  con  le  mani  giunte,  poggiato  il  braccio  sini- 
stro al  parapetto  dell’apertura.  La  decorazione  è semplice,  ma  sle- 
gata, nonostante  il  girar  delle  mensole  a reggerne  e a stringerne 


P'ig.  154  — Roma,  San  Ciiovaimi  Laterano. 

Jacopo  del  Duca:  particolare  del  monumento  a Eletta  Savelli. 
(P'ot.  -\nderson). 


le  parti.  Dei  tre  medaglioni,  uno  reca  l’angiolo  del  Giudizio  Finale: 
vSVRGiTE  : MORTVl'I  : KT  : VENITE  : AD  : IVDICIVM;: 
l’altro,  il  Redentore,  eterno  giudice:  VliNITE  : BIÌNEDICTI  : 
PATRIS  . MEI  . : il  terzo,  in  basso,  alcuni  scheletri  : BEATI  MOR- 
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T\'I  . 0\’I  . IX  . DOMINO  . :\IORIVXTVR  . I piccoli  bronzi  del- 
l’Angelo del  Giudizio  e del  Cristo  giudice  hanno  il  gesto  michelan- 
giolesco, e michelangiolesca  è l’orante  Klena  vSa velli,  cruda  tuttavia 


Fìr.  155  — Roma,  lliblioteca  Vaticana.  Jacoijo  del  Duca:  Pietà. 
Fot.  .\ndcr^onl. 


di  forme  e d’espressione,  con  grosse  mani,  più  di  fabbro  che  di  gen- 
tildonna. Né  Jacopo  del  Duca  si  ristette  anche  qui  dal  cercar  forme 
pittoriche,  nelle  irregolarità  del  drappo  sulla  testa  di  Klena,  nelle  frap|>e 
del  vestito,  nell’ondeggiare  e rilassarsi  di  esso,  ha  donna  dei  ,Sa velli. 
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che  fissa  il  cielo  e gli  dedica  la  sua  v’olontà  ferma,  il  suo  spirito  forte, 
rispecchia,  con  grande  sincerità  l’energia  della  donna  anziana,  qua- 
rantacinquenne, che  non  mette  in  evidenza  la  ricchezza,  la  magni- 
ficenza del  suo  casato,  ma  l’impeto  risoluto  deH’anima  verso  Dio. 

Un’altra  opericciola  infine  vogliam  ridonare  a Jacopo  del  Duca; 
la  Pietà  (fig.  155),  attribuita  a Michelangelo,  nella  biblioteca  vati- 
cana, assegnata  a Pierino  da  \’inci  j)er  il  Middeldorf,  negata  a questo 
dal  Granberg.  Basti  confrontarla  con  la  scena  della  Pietà  nel  ciborio 
napoletano,  ]>er  convincersi  come  il  tipo  della  Madonna  con  le  braccia 
aj)erte  e le  mani  tese  sia  lo  stesso  nello  stucco  vaticano  e nel  ciborio, 
e come  simili  sieno  i particolari  del  drappeggio  dei  panni,  del  cinto 
ornato  da  cherubo  sul  petto.  L’immagine  viene  da  Michelangelo, 
i putti,  il  Cristo  ne  derivano  pure,  ma  non  sono  nella  forma  agghin- 
data, pettinata  di  Pierino  da  Vinci,  bensì  nella  cruda  maniera  di 
Jaco])o  del  Duca,  ch’era  stato  «sotto  l’ombra  di  Messere  ».  ’ 


* Alle  opere  indicate,  aggiungiamo  queste; 

Parigi,  Museo  del  Louvre:  terracotta  che  ci  rende  la  Deposizione  dalla  croce,  simile 
a quella  del  Tabernacolo,  non  senza  mutamenti  apportati  dalla  diminuzione 
del  numero  delle  figure  e dalla  oblic[uità  della  salma  di  Cristo,  divergente  dal- 
l’asse della  croce,  secondo  un  concetto  dinamico  che  rispecchia,  sia  pur  debol- 
mente, il  modello  o il  disegno  michelangiolesco.  (C.  Horst:  Un  rilievo  in  terracotta, 
in  Bollettino  d’.\rte,  marzo  1932.  p.  385).  L’autore,  che  pubblicò  la  terracotta, 
non  seppe  riconoscere  la  mano  di  Jacopo  del  Duca,  invece  riconosciuta  da  Pa- 
squale Rotondi,  in  Capitolium,  Giugno  1934. 

Roma,  S.  Maria  in  .Aracoeli:  Rilievo  della  Trinità  nella  tomba  del  Card.  .Alessandro 
Crivelli  (attribuito  a Jacopo  del  Duca,  per  primo,  da  Pasquale  Rotondi,  in 
Capitolium  sudd. 

Roma,  S.  Pietro  in  A’incoli:  Erme  nel  monumento  di  Giulio  II  (ricordate  come  di 
Jacopo  del  Duca  nei  documenti  di  Raffaele  da  .Montelupo). 
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1500  — Nasce  da  Marco  di  Domenico  e da  Caterina  di  Cristoforo  del- 
l’ottonaio. 

1518-ig  — Suo  viaggio  a Roma  insieme  con  il  Cellini. 

1333  — Nominato  in  una  lettera  di  Miniato  Pitti  (Vas.\ri,  Nacìilass, 

I.  20). 

1536  — Lavora  al  piedistallo  di  una  statua  equestre  di  Carlo  V,  eretta 
per  la  venuta  deH’Imperatore. 

1539  — Lavora  d’intaglio  a Genova  per  il  Doria. 

1541  — Prende  parte  nella  decorazione  di  San  Giovanni,  in  occasione  del 
Battesimo  di  Francesco  de’  Medici. 

1542  — Pietro  Aretino  parla  in  una  delle  sue  lettere  d’intagli  fatti  da 
B.  del  T.  per  lui. 

1543  — È nominato  in  una  lettera  di  Nicolò  ^Martelli  (Cellixi,  ed.  Tassi, 

II,  pag.  212). 

1545  — Aiuta  il  Cellini,  (juando  fa  il  modello  del  Perseo. 

1546  — ìv  nominato  alla  revisione  dei  conti  e dei  lavori  di  legname  in 

esecuzione  per  conto  dei  Capitani  di  Parte  Guelfa,  in  sostituzione  di 
Nanni  Unghero. 

1548  — Lavora  come  architetto  e intagliatore  per  Palazzo  \’ecchio. 
1549-50  — Intaglia  poppe  di  galera  per  il  duca  Cosimo  e per  il  Doria. 

1549  — Architetta  la  loggia  di  Mercato  Nuovo. 

1549  — Scrive  una  lettera  a Benedetto  \’archi  sull’eccellenza  delle  Arti. 

1549  — lettera  a Pierfrancesco  Fini  (Pini-Mil.^nesi,  pag.  157). 

1550  — vScolpisce  un’arma  di  pietra  e un  busto  del  duca  Cosimo  per  Prato. 

1551  — ìi  mandato  a Pisa,  dove  il  Cervelliera  stima  un  suo  modello  in 

legno  di  palazzo  da  erigere  per  il  duca  Cosimo. 
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1552  — \'iN'CEXZO  Borghini  scrive  al  \'asari,  alludendo  aH’inimicizia 
tra  questi  e B.  del  T.  » (Vasari,  Xachlass,  pag.  332). 

1552  — Aiuta  a erigere  dei  Bastioni  vicino  a Porta  Pinti. 

1555,  8 maggio  — Muore. 


♦ * ♦ 

Un  cassone,  che  fu  pubblicato  come  opera  di  Battista  del  Tasso 
(lìg.  156),  sembra  convenire  aH’intagliatore  seguace  di  Michelangelo. 
Xei  due  riquadri  della  fronte  si  spiegano  figurazioni  marine.  In  uno, 
\>nere  e Cupido  avanzano  sulla  conchiglia  tirata  da  delfini.  Cupido 
a cavallo  di  essi,  ma  in  atto  di  rivolgersi  verso  la  madre  e incatenarsi  a 
lei  con  le  braccia;  due  divinità  marine  assistono  alla  scena.  Xell’altro, 
un  tritone  trasporta  una  Xereide,  mentre  un  suo  compagno  suona 
la  buccina  e Cupido  osserva.  In  entrambi  gli  scomparti,  le  figure 
sono  massicce,  con  muscoli  irrigiditi  dallo  sforzo,  con  erculee  mo- 
venze di  spirito  michelangiolesco.  Essi  riempiono  con  la  pienezza 
dei  corpi  turgidi  i campi  rettangolari  del  cassone,  e il  paese  è appena 
indicato  da  criniere  di  onde  e da  lance  d’erbe  palustri.  I,e  teste  ro- 
tonde, le  ombre  forti,  gli  accentuati  rilievi,  il  vigor  delle  masse, 
mostrano  come  l’intagliatore  abbia  compreso  l’arte  del  suo  grande 
modello.  Anche  la  struttura  del  cassone,  con  le  forti  cornici  che  lo 
cingono  e l’ornato  ricco,  ma  aderente  alle  forme  architettoniche, 
contribuisce  all’effetto  michelangiolesco  di  questo  esemplare  di  mo- 
biglia del  Cinquecento. 

Un  altro  frammento  di  cassone  si  vede  nella  raccolta  Grassi  a 
l'irenze  (fig.  157),  dove  la  sbozzatura  dell’intaglio  rende  più  viva, 
più  rapida,  la  zuffa  di  cavalieri,  memore  dei  cartoni  di  Ueonardo  per 
la  battaglia  d’Anghiari,  nella  furia  dei  destrieri  e nello  slancio  dei 
combattenti.  Ma  se  l’invenzione  lascia  trasparire  un  ricordo  leonar- 
desco, nella  forma  sfaccettata,  nei  muscoli  turgidi,  nel  forte  risalto 
del  nudo,  anche  nel  modulo  di  certe  teste  rotonde  con  i lineamenti 
squadrati,  si  può  riconoscere  l’intagliatore  seguace  di  Michelangelo. 
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Abbiamo  già  parlato  del  pittore,  del  decoratore,  dello  stuccato- 
re; e ora,  per  discorrere  dello  scultore,  pochi  elementi  sono  a nostra 
disposizione.  Le  due  statue  di  San  Paolo  e di  San  Pietro  (figg.  158-159), 
in  San  Pietro  in  Molitorio,  son  opere  di  poco  significato:  quel  grande 
San  Pietro,  che  tocca  con  la  cerviere  il  soffitto  della  nicchia  e solleva 
le  vesti  per  mostrare  il  modellato  d’una  gamba,  non  par  degno  di 
Daniele  la  Volterra,  quale  noi  lo  conosciamo;  né  il  San  Paolo,  che 
sembra  pure  cieco,  muta  l’impressione  che  Daniele  abbia,  nelle 
due  statue,  lasciate  sciolte  le  redini  a un  cooperatore,  di  cui  si  fa  il 
nome:  Leonardo  milanese  (?).  Certo  è che  nel  busto  di  Orazio  Pra- 
tesi (fig.  160),  nella  chiesa  di  San  Gaetano  a Firenze,  Daniele  ci  si 
rivela  potente  scultore:  il  volto  come  scosso  da  una  triste  visione 
si  contrae,  mentre  gli  occhi  dilatati  s’appuntano  sotto  le  flesse  so- 
pracciglia, e le  labbra  tumide  si  serrano,  e i capelli  si  drizzano  sulla 
fronte.  Il  collo  taurino  s’incassa  nell’armatura,  le  cui  linee  contorte 
sopra  il  giaco  di  ferro  seguono  quel  moto  commosso  della  testa  di 
guerriero. 

Anche  nel  busto  di  Michelangelo  (fig.  161),  Daniele  da  \'olterra 
ci  dà  il  segno  della  sua  forza,  col  renderci  l’espressione  quasi  tragica 
dell’uomo,  che  senti  in  sé  il  dolore  della  umanità.  Sotto  le  grinze 
della  fronte,  balena  lo  sguardo  di  lui  che  racchiuse  nei  marmi  le  tem- 
peste deH’anima;  si  tende  il  volto  all’infinita  tristezza. 


'Bibliografia:  Supino,  in  Miscellanea  d'arte,  febbr.  IQ03;  Strehow,  in  Preuss. 
Jahrb.,  1928;  Gonse,  1904,  98;  Campori,  Lettere  artistiche,  Modena.  1866;  Gaye, 
III,  208;  Montaiglon,  Notice  sur  l'ancienne  statue  equestre,  ouvrage  de  D. ‘Riccia- 
relli, Paris,  1896;  Steinmann,  Die  Portrdtdarstellung  des  Michelangelo;  Rassegna 
Marchigiana,  1922-23,  I,  112. 
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Fig.  158  — Roma,  S.  Pietro  in  Molitorio. 
Daniele  da  Volterra:  Sait  Paolo. 

(Fot.  L.  V.  C.  E.). 
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Fig.  160  — Firenze,  San  Gaetano. 
Daniele  da  Volterra:  busto  di  Orazio  Pratesi. 
(Fot.  .\linari). 


Fig.  i6i  — Firenze,  Museo  Nazionale. 
Daniele  da  Volterra;  busto  di  M ichelan^elo. 
(Fot.  Brogi). 


6. 

BACCIO  B ANDINELLI 


1488  — Nasce  in  quest’anno  Baccio  Bandinelli  in  Firenze,  come  risulta 
dal  libro  dei  Battp;zzati.  Il  \'asari  invece  afferma  che  Baccio,  figlio 
dell’orefice  Michelagnolo  di  Viviano  da  Ganiole,  nacque  nel  1487  (Va- 
sari, Le  vite  dei  piu  eccellenti,  pittori,  scultori,  architettori....  Vita  di 
Baccio  Bandinelli,  con  una  introduzione  e bibliografia  di  Giulio  Ur- 
BiN'i,  Collezione  diretta  da  Pier  Lodovico  Occhini,  Bemporad,  1913). 

1512  — Baccio  modella  un  rilievo  in  cera  a tutto  tondo,  rappresentante 
S.  Girolamo,  e lo  porta  al  Cardinale  de’  Medici  e al  Magnifico  Giuliano, 
ricevendone  lodi  e favori  (Vasari,  ed.  sudd.,  pag.  25). 

1515.  25  gennaio  — Per  mezzo  del  Magnifico  Giuliano,  gli  viene  allogata 
la  statua  di  S.  Pietro  per  Santa  Maria  del  Fiore  (Vasari,  Le  Vite, 
Ivd.  Sansoni,  P'irenze,  1881,  voi.  VI,  pag.  141,  199). 

1515,  novembre  — In  occasione  del  passaggio  di  I^eon  X a l'irenze, 
la  città,  j)er  onorarlo,  ordina  a Baccio  un  Krcole  da  porsi  sotto  la  Loggia 
di  piazza  della  Signoria  (V.\sari,  Le  Vite,  voi.  VI,  Kd.  Sansoni  1881, 
Prospetto  cronologico  della  vita  di  Baccio  Bandinelli,  pag.  199). 

1516,  25  agosto  — Porta  questa  data  la  seguente  notizia:  «Bartolomeo 
di  Michelagniolo  ischultore  de  dare....  libre  diciotto,  oncie  \'I  di  cie- 
rume....  per  fare  una  testa  di  bronzo  j)er  el  signore  Lorenzo  de  Medici, 
la  quale  disse  voler  rendere,  et  non  à renduta  » (Archivio  del  Duomo  di 
l'irenze:  Libro  Giornale  e Ricordanze,  dal  1517  al  1519,  a c.  31). 

1518  — Compie  di  alcune  anatomie  il  disegno,  poi  inciso  da  Agostino 
\'eneziano.  La  stampa,  che  va  sotto  il  nome  di  «Scheletri  di  Baccio», 
porta  le  iniziali  A.  V.  e la  data  1518  (Vasari,  ed.  Sansoni,  Prospetto 
cronologico  cit.). 

1519  (?)  — Scolpisce  rOrfeo  posto  nel  cortile  del  Palazzo  de’  Medici 
in  l'irenze  {Prospetto  Cronologico  c.  s.,  pag.  199). 

1520,  21  settembre  — Da  un  documento  di  questa  data  risulta  che  il 
Cardinal  Dovizi  in  Roma,  alla  presenza  del  vescovo  Pandolfini  e di 
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inesser  Simone  Tornabuoni,  tesoriere  del  Cardinal  Giulio  de’  Medici, 
allogò  a Baccio  un  Laocoonte  della  stessa  grandezza  di  quello  del  Bel- 
vedere (Vasari,  ed.  sudd.,  VI,  pag.  145). 

1523  — Compie  alcune  statue  e storie  di  mezzo  rilievo  per  la  coronazione 
di  Clemente  \’II  (Va.sari  sudd.). 

1523.  17  aprile  — Da  un  atto  del  notaio  Parlontiotti  risulta  che  Antonio 
e Jacopo  Guidi  di  'forano  e Antonio  detto  I^eo  del  fu  Puleghe  promet- 
tono a Baccio  la  consegna  di  una  figura  sbozzata  alta  otto  braccia  e 
larga  due,  di  marmo  della  loro  cava  di  Polvaccio,  entro  il  termine  di 
due  mesi  (Campori,  Memorie  Biografiche  degli  scultori,  Architetti,  pit- 
tori, ecc.  nativi  di  Carrara,  Modena,  'fip.  Vincenzi,  1873,  pag.  278). 

1523  circa  — Probabilmente  in  quest’anno  Vienne  allogata  a Baccio  dai 
Genovesi  una  statua  di  Nettuno  in  sembiante  di  Andrea  Doria  (Ur- 
BiNi  nelle  note  al  Vasari,  ed.  cit.,  ]>ag.  86). 

1524,  12  agosto  — Risulta  da  un  atto  del  notaio  Parlontiotti  che  M° 
Nicolao  da  Pietrasanta  ha  sborsato  60  ducati  d’oro  ])er  Baccio  « prò 
residuo  et  conqdemento  pretii  unius  figurae  marmoris  » ad  alcuni 
negozianti  di  marmo  di  Carrara  (C.ampori,  op.  cit.). 

1525  — • Baccio  finisce  la  statua  del  Lacoonte  (Vasari,  ed.  «Sansoni,  1881, 
V.,  pag.  199). 

1525  — Papa  Clemente  \’II  fa  porre  in  (piest’anno  nel  palazzo  Medici 
di  Firenze  il  Baocoonte  di  Baccio  (Vas.\ri,  ed.  Bemporad,  pag.  30). 

1526  (?)  — Baccio  è fatto  in  quest’anno  Cavaliere  di  San  Pietro  (V.\- 
SARi,  ed.  Sansoni,  voi.  VI,  pag.  199). 

1527  — Avvenuta  la  cacciata  dei  Medici  da  Firenze,  lo  scultore,  non 
sentendosi  più  sicuro  nella  città,  si  rifugia  a Lucca. 

1528  — Baccio  regala  a Carlo  in  Genova  il  bassorilievo  della  Deposizione 
gettato  in  bronzo. 

1528  — Fa  il  modello  di  una  delle  sette  statue  destinate  a Castel 
«Sant’Angelo. 

1528,  20  dicembre  — Scrive  da  Roma  una  lettera,  riguardo  ai  lavori 
da  lui  condotti  per  «Santa  Maria  del  h'iore,  al  Gonfaloniere  di  Firenze, 
perchè  gli  operai  vogliono  la  restituzione  dell’argento  e dei  denari  a lui 
dati  per  il  lavoro  che  fu  poi  sospeso  (Gaye,  Carteggio  inedito  d'artisti 
etc.,  Firenze,  1840,  voi.  II,  pagg.  175-176). 

1529  — li  fatto  Cavaliere  di  Sant’ Jago  o Jacopo. 
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1530  — Una  statua  di  Baccio,  rappresentante  « Mercurio  giovane  con 
un  flauto  in  mano  »,  viene  comprata  da  (iiovan  Battista  della  Palla  e 
mandata  al  Re  di  l'rancia. 

1530  — Baccio  rimane  a Rucca  fino  a quando  l’Imperatore  Carlo  \'  va 
a Bologna  per  essere  incoronato. 

1531  — l'inisce  per  la  vSanta  Casa  di  Loreto  il  rilievo  della  Natività  della 
Vergine  iniziato  da  Andrea  Contucci,  detto  il  Sansovino,  rimasto  in- 
compiuto alla  sua  morte. 

1532  — Si  reca  a Bologna,  ove  presenta  al  Papa  un  rilievo  raffigurante 
Cristo  alla  Colonna. 

1534  — Il  grupj)o  marmoreo  di  lircole  che  sottomette  Caco  vien  tra- 
s])ortato  in  Piazza  della  Signoria. 

1536,  25  marzo  — Sono  allogate  a Baccio  le  sejiolture  di  Leone  X e di 
Clemente  \'II. 

1536,  28  giugno  — In  casa  del  duca  Alessandro  de’  Medici  a l'irenze 
convengono,  alla  presenza  del  Cardinal  Cibo,  Baccio  Bandinelli  e An- 
drea Grimaldi,  procuratore  del  cardinale  D’Oria,  per  trattare  della 
statua  del  Principe  Andrea  Doria,  già  allogata  al  Bandinelli. 

1537  — L’artista  si  reca  a Carrara  per  jìrovvedere  il  marmo  da  cui  trarsi 
la  statua  del  D’Oria. 

1537»  IO  aprile  — Nell’abitazione  di  Baccio  in  casa  di  Gio.  Giacomo 
Vasotti  de  Vasis,  si  stipula  un  contratto  tra  l’artista  e Antonio  Guidi 
da  'forano  e M'^  Domenico  di  Andrea  del  Sarto  di  Carrara  per  una  statua 
sbozzata  di  bel  marmo  bianco  (C.\mi*ori,  op.  cit.,  pag.  279). 

1540,  marzo  — Baccio  Bandinelli  scrive  al  duca  Cosimo  I riguardo  al 
monumento  di  Giovanni  dalle  Bande  Nere,  e chiede  le  misure  dei 
marmi  che  per  esso  il  Duca  ha  fatto  trasportare,  al  fine  di  j)oter 
adattarvi  bene  i suoi  modelli. 

1540,  26  maggio  — Viene  allogato  a Baccio  il-  monumento  di  Giovanni 
dalle  Bande  Nere. 

1540,  24  novembre  — Nelle  Deliberazioni  dell’Opera  del  Duomo  di  l'i- 
renze trovansi  alcuni  atti  relativi  alla  sovrintendenza  del  Bandinello 
alla  fabbrica  della  Cattedrale. 

1541,  14  gennaio  — Il  Bandinello  dà  disposizioni  relative  aH’orario  degli 
scalpellini,  manovali  e fabbri  per  il  lavoro  d’inverno  e d’estate  nella 
Cattedrale  fiorentina  (G.we,  op.  cit.  'forno  II,  pagg-  499-5oo)- 
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1341,  6 aprile  — Baldassare  Tiirini  scrive  da  Roma  a Cosimo  I intorno 
ad  alcuni  lavori  di  Baccio  ; « Non  voglio  inanellare  di  fare  intendere 
a \’.  Kxc.  come  il  Cavaliere  Bandinello  a dì  passati  venne  cpii,  et  mi 
presentò  una  lettera  sua  per  la  quale  me  lo  raccomandava;  et  li  so 
dire  che  è bisogniato  et  bisogna  ch’io  habbia  preso  la  persona  di  lob 
a negociare  con  lui  et  con  quel  cervello  più  instabile  che  una  foglia; 
che  la  sera  rimaneamo  in  una  conclusione,  et  la  mattina  tornava  con 
nove  inventioni.  Non  dimeno  ho  saputo  tanto  schermire  con  lui  con 
le  buone  parole,  che  ho  facto  condurre  queste  sue  fatiche,  che  erano 
dove  lui  l’haveva  lavorate,  dico  le  ho  facto  mettere  in  opera,  che  certo 
rispondano  superbe  et  riche,  così  le  figure  delle  statue  che  sono  quattro, 
cioè  .S.  Pietro  e vS.  Paulo,  >S.  Ioanne  Baptista  e S.  Ioanne  Evangelista, 
come  anchora  due  historie  grandi,  in  l’ima  delle  quali  è quando  il  Re 
di  l'rancia  venne  a Bologna  a basciare  lo  piede  alla  Santa  memoria 
di  PP.  Leone,  et  in  l’altra  quando  lo  Imperatore  fu  incoronato  in  Bo- 
logna dalla  vSanta  memoria  di  papa  Clemente,  et  le  quattro  historie 
piccole  rispondano  alle  actioni  delle  quattro  vSancti,  et  hieri  le  fu  a vedere 
Monsignor  Rmo.  de’  Ridolfi  con  molti  homini  da  bene,  et  a tutti  sono 
riuscite  et  bene  satisfacte;  et  ])er  consolatione  di  V.  E.  gliene  ho  voluto 
scrivere  queste  quattro  parole  » (Gaye,  op.  cit.  Tomo  II,  pag.  286  e 
seguenti). 

1542,  31  maggio  — Porta  tale  data  una  lettera  del  duca  di  Eirenze 
al  cardinale  Innocenzo  Cibo,  per  Baccio  Bandinelli,  che  si  reca  a Car- 
rara ad  acquistare  marmi  (C.\mpori,  Memorie  cit.  pag.  279). 

1547  — inizio  in  quest’anno  al  coro  di  marmo  per  il  Duomo  di  Ei- 
renze; lavora  alla  statua  d’Adamo  per  l’opera  del  Duomo  stesso  e 
all’ornamento  dell’altare.  La  statua  d’Adamo,  dopo  essere  stata 
mutata  in  un  Bacco,  è donata  al  duca  Cosimo  de’  Medici. 

1549,  19  marzo  — Sono  scoperte  in  questo  giorno  due  statue,  una  di 
Adamo  e una  di  P'va  per  Santa  Maria  del  Eiore. 

1551  — Compie  il  disegno  d’una  fontana  per  il  giardino  Pitti. 

1553  — .Scolpisce  le  figure  del  Coro  di  Santa  Maria  del  Eiore. 

1558  — Si  reca  a Carrara. 

1558,  30  maggio.  — Ofì're  l’opera  sua  alla  Duchessa  di  Eirenze  per  la  nuova 
fabbrica  del  Palazzo  Ducale  di  Pisa. 

1558,  maggio  — Porta  questa  data  la  lettera  scritta  da  Livorno  per  il 
duca  Cosimo  al  principe  .\lberico  Cibo,  Signore  di  Massa,  che  serve 
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di  accompagnatoria  a Baccio,  dovendosi  egli  recare  a Carrara  per  «con- 
durre certo  marmo  grande  secondo  la  commissione  » del  Duca  stesso. 

1558,  30  maggio  — Baccio  Bandinelli  scrive  alla  Duchessa  di  l'irenze, 
dando  relazione  della  sua  visita  a Pitti,  secondo  gli  ordini  di  lei,  e del- 
l’opera sua  richiesta  per  il  palazzo  di  Pisa:  « chome  fedel  servo  li  mo- 
strerò se  io  m’intendo  d’architettura,  e se  io  conosco  chome  vuol  essere 
l’abitazione  d’un  principe  grande  » (Gayk,  op.  cit..  Tomo  III,  pagg.  4-5, 
11.  V). 

1558,  21  dicembre  — Scrive  a Lorenzo  Pagni  riguardo  ad  alcuni  lavori 
del  fiume  Pescia  (G.'VYE,  op.  cit.,  voi.  II,  pag.  498). 

1599-60  — Muore  il  6 febbraio,  secondo  il  ^Milanesi;  il  io  febbraio,  se- 
condo il  Campoki.  ‘ 

> Bibliografia:  Del  Migliore,  Elenco  delle  principali  opere  del  Giambologna, 
Firenze,  1680;  K.  Horghini,  Il  Riposo,  ristampato  a cura  di  (1.  .M.  Biscioni,  in  Fi- 
renze, 1730.  pp.  IO,  II,  15,  54,  55.  80,  G4,  i’5,  iz6,  127,  120,  130.  ip9,  329,  331, 
342,  389,  391.  427,  478,  481,  486;  L.  Pascoli,  l'ita  di  Vincenzo  Danti,  nelle  Vite 
di  Pittori,  Scultori  ed  Architetti  Perugini,  Roma,  1732;  (1.  Targioni,  Viaggio  per  la 
Toscana,  Firenze,  17O8,  tomo  li,  p.  42;  K.  J.  Durdent,  Vie  et  oeuvre  complète  de 
Baccio  Bandinelli,  Paris,  1805;  Baldinucci.  Notizie  de’  Professori  del  Disegno  da 
Cimabue  in  qua  ecc.,  IV,  Torino,  1814,  pp.  395-444;  G.  P.  Lasinio,  La  Metropolitana 
Fiorentina  illustrata,  Firenze,  1820;  L.  Cicognara,  Storia  della  Scultura,  Prato,  1824, 
1.  V,  c.  XXX;  G.  B.  X’ermiglioli,  Biografia  degli  Scrittori  Perugini,  Perugia,  1828, 
pp.  372,  377;  V.  Danti,  Il  primo  libro  del  Trattato  delle  perfette  proporzioni  di  tutte 
le  cose  che  imitare  e ritrarre  si  possono  con  l’arte  del  disegno,  l'irenze,  1567,  2®  ediz., 
Perugia,  1830;  .A.  Reumont,  Villa  e famiglia  di  Baccio  Bandinelli,  in  Kunstblatt, 
Stuttgart,  1849,  II.  XIX;  G.  Guasti,  La  villa  Bandinelli  a Pizzodimonte,  Prato,  1848, 
ristampato  in  Opuscoli  di  Belle  Arti,  Firenze,  1859  e 1874;  Landon,  Vie  et  oeuvre 
complète  de  B.  B , in  I't>  et  oeuvres  des  peintres  les  plus  celébrès  de  toutes  les  ecoles, 
Paris,  1863,  voi.  23;  Del  Badia,  Documenti  inediti  della  statua  equestre  di  Cosimo  I 
de’  Medici,  modellata  da  Giovanni  Bologna  e fusa  da  Giov.  Alberghetti,  Firenze,  1868; 
C.  Perkins,  Les  Sculpteurs  Italiens,  Ed.  fr..  revue,  augmentée.  fluvrage  trad.  de 
r.\nglais,  par  C.  Ph.  Haussoullier,  Paris,  1869,  voi.  I,  pp.  437-57;  Jansen,  Baccio 
Bandinelli,  in  Zeitschr.  f.  bild.  Kunst.,  XI,  1876,  p.  ('>5-73,  97-105,  138-45,  202-9, 
-39'5G  H.  Houssaye,  B.  C.  et  Jean  de  Boulogne,  Paris,  1880;  G.  Vasari,  Le  Vite 
dei  più  eccellenti  pittori,  scultori,  architettori,  con  i commenti  di  Geatano  Milanesi,  voi. 
VI,  1881,  p.  133-200;  D.  Desjardins,  La  vie  et  Toeuvre  de  Jean  Boulogne  d’après  les 
manuscrits  inédits  recueillis  par  M.  Foucques  de  l'agnonville,  Paris,  1883,  1905;  E. 
Plon,  B.  Cellini  orfèvre,  medailleur,  sculpteur,  Paris,  1883-4;  Rlymond,  La 

Sculpture  Fiorentine,  Florence.  1900,  pp.  115-128,  147-152,  157-161,  163-71,  174-5; 
B.  Cellini,  La  vita,  i trattati  dell’oreficeria  e della  scultura  c gli  Scritti  sull’Arte  con  196 
illustr.  e note  di  A.  J.  Ru.sconi  e .\.  Valeri,  Roma,  1901;  J,  B.  Supino,  L’arte  di  B. 
Cellini,  Firenze,  1902;  B.  Berenson,  The  Drawings  of  thè  Fiorentine  Painters  clas- 
sified  criticised  and  studied  as  Documents  in  thè  History  and  Appreciation  of  Tuscan 
Art,  London  1903,  c.  X,  pp.  251-2;  P.  De  Bouchaud,  B.  Cellini,  Paris,  1903; 
PiNTOR,  in  Rivista  d’Arte,  1904  e in  Idem,  1916:  P.  Patrizi,  // Gi«»«òo/ogna,  Milano, 
• Cogliati,  1905;  A.  CoLASANTi,  Il  <1  Memoriale  » di  Baccio  Bandinelli,  in  Repertorium  fur 
Kunstwissenschaft,  Stuttgart,  1905.  XXXTII,  406,  443:  P.  De  Bouchaud,  Jean  de  Bou- 
logne, Paris,  1906;  M.  Darvai,  B.  Cellini,  Budapest,  1907;  C.  O.  Tozi,  IDia  lettera 
inedita  di  Baccio  Bandinelli,  in  Arte  e Storia,  XXVII.  1908,  p.  124;  \V.  Bombe,  / 
marmi  di  Firenze  e i gessi  di  Perugia,  nel  «.Marzocco»,  Firenze,  1909,  n.  5:  G.  I'r- 
BiNi,  / gessi  di  Vincenzo  Danti  nell’ Accademia  di  Belle  Arti  di  Perugia,  nel  Marzocco, 
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* * * 

Tre  bassorilie\  i col  busto  del  Bandinelli,  uno  nei  musei  di  Stato 
a Berlino,  il  secondo  nel  museo  dell’Opera  di  S.  Maria  del  Fiore  a 
l'irenze,  il  terzo  nel  Louvre  a Parigi,  ci  danno  la  misura  dell’arte 
dello  scultore  in  ordine  di  temjio.  Xel  jirimo  (lìg.  162),  c’è  una  gran 
penetrazione  della  forma,  una  sensibilità  pittorica,  un’attenzione  a 
determinare  i lineamenti  e a segnarne  con  energia  i particolari;  nel 
secondo  (fig.  163),  questi  spaiiscono  ; le  linee,  diritte  o quasi,  del  soprac- 
ciglio, della  base  del  naso,  delle  labbra,  s’incurvano;  le  superlìci 
mobili,  molteplici,  commosse,  s’uniscono,  si  gonfiano;  i capelli  a 
riccioli  sottili,  incisi,  riappaion  battuti  come  su  lastra  metallica; 
la  barba,  lunga,  serpeggiante,  a spire  fiammanti,  diviene  un  ghirigoro 
grosso,  terminato  a riccioli;  l’occhio  acuto  si  smorza  nel  tondeggiar 
dell’orbita,  le  nari  non  vibrano  più,  le  labbra  non  si  serrano  energiche, 
l’orecchio  si  scodella  senza  j)iù  quel  sottile  tirato  dei  nervi;  e il  busto, 
che  prima  veniva  tagliato  dalle  jileghe  del  manto  gettato  sulle  spalle 
e aggirato  sotto  il  jietto  ignudo,  qui  vien  tagliato  al  modo  classico, 
a scarpa.  Ma  nella  terza  edizione  del  busto  (fig.  164)  la  forma  perde 
anche  l’effetto  dello  stanqiato,  dello  sbalzato  su  metallo;  il  profilo 
divien  laminare  e i lineamenti  si  disegnano  invece  d’essere  scoljiiti, 
i riccioli  si  fanno  calligrafici,  la  barba  a cordoni  si  chiude  a chioccio- 
lette;  e il  busto,  più  classicheggiante,  porta  uno  scarso  niantelletto 
agrafato  sulla  spalla.  Il  jirimo  busto  sjiira  maschia  energia,  il  secondo 
bonomia,  il  terzo  disfacimento;  e mentre  il  jirimo  sta  nel  rettangolo 
con  sicurezza,  il  secondo  e il  terzo  sembrai!  cozzare  col  limite  della 
lastra  sul  lato  destro.  In  questi  tre  ritratti  è il  corso  dell’arte  del 
Bandinelli,  con  le  finezze  dell’orafo,  con  la  jiittoricità  imparata  dal 
Rustici  suo  maestro,  con  le  sottigliezze  apprese  da  Andrea  Sansovino 
nel  primo:  con  l’abbandono  alla  sua  facilità  nel  secondo,  e con  la 


Firenze,  igocj,  n.  50;  G.  Deli  Azzi,  Un  nuovo  documento  sull’Èrcole  e Caco  de!  Ban- 
dinelli, nella  Rassegna  contemporanea,  Konia,  1909,  fase.  IX,  pp,  5.lo-i;  Pastor, 
Storia  dei  Papi.  Roma,  Desclée,  191Z,  voi.  IV,  I,  p.  83  s.,  329  s.,  508,  li,  509,  53; 
A.  Focillon,  Benvenuto  Cellini,  Paris,  1912;  Bombe.  Monatshefte,  i<)i2,  p.  223; 
Hobart  Cust,  Benvenuto  Cellini,  I^oncion,  1912;  P.  G.  (Poggi  Giovan.m),  Della  sta- 
tua di  Or/eo  di  B.  B.,  già  nel  primo  cortile  del  palazzo  Mediceo,  in  Riv.  d'arte,  IX, 
1916-8,  pp.  59-61;  G.  Liphart,  Un  dessin  de  B.,  in  Beaux-arts,  II,  1924,  p.  278-9; 
■Midueldorf,  in  Rivista  d'arte,  XI  e XI\',  in  Burlington  Magazine,  LIV,  LV. 
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ricerca  del  v'olume  generico,  astratto,  deUa  forma;  con  la  pratica 
manieristica  nel  terzo. 

Xell’opera  del  Bandinello,  si  possono  vedere  rispecchiati  i tre 
ritratti,  campioni  dell’arte  sua.  I.,a  statua  di  San  Pietro  (fig.  165), 
allogatagli  per  vSanta  IMaria  del  Fiore,  lo  dimostra  appena  mosso. 


Fi^.  162  — Berlino,  Mu=eo  di  Stato. 
Bandinelli  : A utoritratto. 


nel  panneggio  abbondante,  aggirato,  verso  ^Michelangelo,  ma  la 
forte  squadratura  della  statua,  la  sua  maestà,  ravvicinano  ad  Andrea 
Sansovino.  Fa  mano  sinistra,  che  tiene  il  volume  jioggiato  all’anca, 
è d’una  sensibilià  grande;  la  testa  stessa,  con  i capelli  e la  barba  in- 
cisi, i mobili  lineamenti,  s’erge  imponente,  e tutta  la  persona  austera 
s’imposta  forte  nel  nicchione.  K un  esordio  degno  di  nobile  maestro, 
quale  si  riv'ela  nello  stucco  della  Deposizione  al  Museo  \'ittoria  e Alberto 
di  Londra  (fig.  166),  animato  dal  sacro  diamma.  Vi  permane  ([ual- 
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cosa  di  quattrocentesco,  di  verrocchiesco,  jier  il  tramite  del  Rustici, 
nella  figura  delle  pie  donne,  una  con  le  braccia  spalancate,  l’altra 
che  urla  disperata.  J^a  divina  madre,  poggiata  al  piede  della  croce. 


Fig.  163  — Firenze.  Museo  dell’opera  di  S.  Maria  del  Fiore, 
liand  incili  : .-1  utoritratlo. 

(Fot.  Brogi). 

a piramide,  ha  reminiscenze  nordiche  in  sè,  come  le  altre  figure 
annicchiate,  nascoste  nei  manti,  ma,  neH’insieme,  il  bassorilievo 
richiama  le  tradizioni  donatelliane.  Benché  di  stucco,  par  di  metallo, 
incastrato  sul  fondo  unito,  ma  c’è  grande  abilità  compositiva  nelle 
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figure  che  di  qua  e di  là  piegano  verso  il  perno  della  divina  madre 
e nelle  altre  che  si  stendono,  s’abbattono  dalle  parti,  ai  suoi  piedi. 
Quando  si  pensi  come  il  Bandinello  arrivi  ad  astrazioni  formali  degne 
di  un  gelido  Bronzino,  si  può  sentire  la  grandezza  di  quest’esordio. 


Fig.  16 1 — Parigi,  Musco  del  Eouvre. 
Bandiiiclli  : .4  utoritratto. 

(Fot.  Giraudon). 


ove  pietà,  dolore,  disperazione,  amore,  gridano  attorno  a Cristo 
disteso,  dolce  anche  nel  sonno  di  morte. 

Con  accentuata  vivezza,  con  un  variar  di  moti  e di  gesti  che 
dà  l’idea  di  sconvolgimento  di  cose,  del  finale  d’un  dramma,  il  Ban- 
dinelli  rijirese  il  tema  della  Deposizione,  senz’arrivare  alla  grandezza 
del  primo  abbozzo,  nel  bronzo  del  IMuseo  del  Bouvre  (fig.  167).  \'i 
conservò  alcune  figure,  ad  esempio,  la  donna  arcuata  nell’angolo  del 
quadro  a sinistra,  assottigliandola,  lustrandola;  la  donna  incappile- 
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Fig.  i66  — I.otulra,  Musco  Vittoria  e Alberto.  Bandinelli:  stucco  della  Pietà. 
(Ter  cortesia  della  Direzione  del  Musco). 


I'ìK.  i6~  — l’arici.  Musco  del  I.ouvrc.  Hatidinclli;  Deposizione  titilla  Croce. 

(l'ot.  Girandoli  I. 
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ciata  in  ginocchio,  anch’essa  allungata  di  projX)rzioni  e sveltita, 
senza  quel  peso  della  forma  entro  il  sacco  delle  vesti  che  rendeva 
più  sincero  leffetto  e più  suggestivo.  Tutta\-ia,  pur  nell’elaborazione 
più  ricercata,  colpisce  quell’agitarsi  del  sole  e della  luna,  che  appa- 
iono in  alto,  come  nelle  antiche  Crocefissioni,  quel  torcersi  dei  ladroni 
appesi  agli  alberi,  quegli  sforzi  dei  manigoldi  che,  staccato  Cristo 
dalla  croce,  lo  tengon  con  grande  energia  di  braccia  sospeso  in  aria, 
e lo  calano  al  basso,  dove  urlano  le  pie  donne,  e,  immersa  nel  dolore, 
nella  cerchia  dei  divoti,  si  stende  la  Madre. 

Ma  il  classicismo  prende  il  soprawento  sulla  forma  prima  del 
Bandinelli,  ed  eccoci  all’Orfeo  di  Palazzo  \'ecchio  a l'irenze  (fig.  i68), 
ove  l’Apollo  del  Belvedere  l’ispira.  Roma,  che  la  classicità  rivestiva 
di  forme  scultorie,  lo  soggioga,  benché  sia  agghindata  di  riccioli 
uncinati,  falcati,  a spira,  la  testa  d’Orfeo,  che  perde  il  suo  carattere 
mitico  per  prender  quello  di  Apollo,  distinguendosene  per  la  presenza 
di  Cerbero.  Il  Bandinelli,  dopo  quella  sua  costruzione  impersonale 
su  generalità  classiche,  si  ricordò  del  tema  solo  nel  Cerbero  fre- 
mente di  vita.  \’enuto  meno,  per  esso,  l’esempio  classico,  potè  fare 
a suo  modo,  scatenar  la  forza  trattenuta,  oppressa  dal  classicismo 
invadente.  Anche  dopo  quattordici  anni  all’incirca,  quando  fece 
Ercole  che  sottomette  Caco  (figg.  169-170),  davanti  al  palazzo  della  Si- 
gnoria, le  generalità  classiche  non  gli  permisero  di  animare  la  rappre- 
sentazione, di  spiegarla  in  potente  unità.  ^ Nel  far  le  cose  colossali, 
la  visione  deU’insieme  non  si  ha  se  non  interamente  abbracciandolo 
per  forza  d’astrazione  e incatenandone  le  parti,  come  a\Tebbe  fatto 
àlichelangelo  ; se  non  trasportando  idealmente  pesi  e misure  a un 
livello  di  sopra,  di  sotto,  di  là  dalla  propria  visuale,  nei  piani  e in 
profondità:  e il  Bandinelli,  che  non  ebbe  quella  supermsione,  mise 
cumuli  sopra  cumuli  marmorei,  massi  sopra  massi;  fece  una  roccia 
scali)ellata  più  che  corpi  giganti  svincolati  dal  sasso.  La  tensione 
dei  Centauri,  degli  Ercoli  d’Antonio  Pollaiolo  non  si  ricorda  più; 
l’arco  della  sua  faretra  si  è spezzato;  l’atletismo  di  Michelangelo  si 
è perduto  in  colossali  manichini,  nonostante  l’abilità  dello  scultore 
nel  segnar  il  collo  taurino  d’Iùcole,  i muscoli  del  braccio  destro, 

* Xel  diseRno  dcirErco/f  e Caci,  nel  Gabinetto  delle  Stampe  agli  l'flizì,  le  propor- 
zioni più  larghe  e men  alte  delle  figure  del  gruppo  gli  cor.ccdino  più  massività.  più 
forza  (fig.  171). 


Fij;.  i68  — Firenze,  Palazzo  Vecchio.  Bandinclli:  OrUo 
(Fot.  Brogi). 
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Fin.  169  — Firenze,  Piazza  della  Signoria.  Bandinelli:  Ercole  e Caco. 

(Fot.  .\linari). 

la  stretta  della  mano  con  la  da  .'a.  I pezzi  possono  essere  giudicati 
degni  dello  scultore  valente;  rinsieme  no.  Tutto  mostra  che  il  Ban- 
dinello,  anche  ricercando  i volumi  della  forma,  non  sapeva  vederne 
i reciproci  rapporti.  Il  piedistallo  deWErcole  e Caco,  nonostante  la 


1 


Fi^.  i~i  — Firenzi?.  Oahnietto  delle  ^^ampe  e dei  dipesili  adì  VAId. 
Ban*lindlì:  disegno  per  l'FrrtxV  e Ca.i3. 
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sua  geometrizzazione,  non  corrisponde  al  gruppo  colossale,  anzi 
par  schiacciato  dal  peso  di  esso;  e solo  nel  Cerbero  di  Orfeo,  come 
nelle  teste  ferine,  che  sbucano  urlando  dal  suolo,  agli  angoli  del  piedi- 
stallo, Baccio  riesce  a dar  segno  di  vita. 

Un  altro  piedistallo  al  monumento  di  Giovanni  dalle  Bande  Xere 
fa  pensare,  per  i suoi  rilievi,  al  bassorilievo  che  il  Bandinelli  eseguì 
con  aiuti  per  il  monumento  di  Leone  A'  e di  Clemente  VII  in  S.  diaria 
sopra  Minerva  a Roma  (figg.  172-173).  K tutto  un  sistema  di  curve 
che  si  coordinano,  tutta  una  calligrafia  nelle  linee  dei  corpi,  degli 
atteggiamenti,  dei  gesti,  che  trova,  nelle  statue  dei  vSanti,  per  il 
girar  delle  vesti,  per  lo  scorrer  delle  pieghe,  il  motivo  conduttore. 
Insieme  con  le  curve  coordinate,  si  nota  un  tondeggiar  di  piani,  un 
rigonfiar  di  spalle,  di  petti,  di  muscolose  braccia,  di  panni,  d’  manti 
agglomerati  al  cadere  sul  suolo,  da  far  pensare  come  il  Bandinello 
sapesse  padroneggiar  la  sua  materia,  dar  moto  a cpieirondeggiar 
della  pietra. 

Sempre  più  lo  scultore  mira  a purezza  architettonica  di  volumi, 
come  può  vedersi  nel  busto  di  Cosimo  I al  Bargello  (fig.  174).  Uà  ma- 
schera del  Granduca  è fredda,  alida,  con  occhi  a fior  di  volto,  guance 
tirate,  bocca  breve  e cruda,  ma  il  busto  prende  valore  dal  nitido 
volume  e dal  chiaroscuro  lieve,  delicato,  che  dà  quasi  trasparenza 
al  marmo.  Anche  gli  ornati  della  corazza,  le  cinghie,  le  pieghe  degli 
spallacci,  obbediscono  a un  concetto  di  volumetrica  regolarità,  in 
cui  tentano  rientrare  anche  gli  irregolari  contorni  della  fronte.  Il 
confronto  tra  il  busto  marmoreo  e l’altro  in  bronzo  del  Bandinello 
stesso,  pure  nel  museo  nazionale  a Firenze  (fig.  175),  di  tempo  ante- 
riore, come  dimostra  la  maggior  giovinezza  del  duca,  chiaramente 
ci  spiega  la  finalità  dello  scultore  : nel  bronzo  i lineamenti  del  volto 
sembrai!  sbalzati,  tutti  angoli  e bugne,  senza  la  fusione  che  hanno 
nel  marmo,  e al  busto  vien  meno  la  regolarità  di  quello  per  le  pieghe 
del  manto  che,  scavate  a mezzo  il  petto,  fluiscono  in  rivi  obli(|UÌ 
verso  destra  e risalgono  strette  da  un  fermaglio  a sinistra.  Tuttavia 
nel  busto  in  bronzo  si  manifesta  l’educazione  dello  scultore  dal  padre 
orafo,  maestro  anche  di  Benvenuto  Cellini,  e appare  la  sua  natura 
più  schietta  e più  viva,  non  agghiacciata  da  stilistiche  apprensioni.  Su 
quella  natura  s’impongon  regole,  canoni  artistici,  che  portano  a rego- 
larità, ad  astrazione  dalla  forma  reale,  a mutismo  di  linee  e di  piani. 
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Fin-  1/2  Roma,  S.  Maria  soi>ra  Minerva.  Bandinclli  e aiuti:  momimcnto  a I.eone  .Y. 

(Fot.  Brogi). 
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Ma  nonostante  le  norme  infallibili,  gli  schemi  infrangibili,  Baccio 
non  riesce  mai  a vedere  i rap^iorti  compositivi,  i volumi  in  rapporto 
tra  loro.  Così  per  il  monumento  a Giovanni  delle  Bande  Nere  in  piazza 


Fi",  174  — Firenze,  Museo  Nazionale. 
Bandinelli:  busto  in  marmo  eli  Cosimo  / de'  Medici. 
(Fot.  Alinari). 


vSan  Lorenzo  a l'irenze  (fig.  176).  Il  grande  cubo  del  piedistallo,  con 
colonne  doriche  scanalate  agli  angoli,  con  un  cornicione  a nietope 
e triglifi  e un  tetto  sporgente  da  mensole,  porta  un  coperchio  con 
bucranie  festoni  a corridietro,  base  con  ornamento  a greca.  Sulla  base. 
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cade  seduto  Giovanni  dalle  Bande  Nere,  e par  che  quellarchitettura 
di  tempietto,  chiusa  da  bassorilievo  e da  lastroni  con  stemmi  me- 
dicei, non  debba  mai  portare  un  coperchio  siffatto,  e un  guerriero 
in  romano  assetto  a presa  del  coperchio.  Anche  Tarchitettura  del 
piedistallo  (fig.  177),  per  classicheggiare,  perde  la  sua  propria  forma. 


Fig.  17S  — l'ircnzf,  Museo  Nazionale. 
Bandinelli:  busto  in  bronzo  di  Costino  I de’  Medici. 
(l'ot.  Brogi). 


e,  perdutala,  ne  perde  anche  la  particolare  funzione,  che  un’edicola 
classica  non  sarà  mai  piedistallo.  i\Ia  neH’altorilievo  (fig.  178),  i piani, 
ridotti  secondo  i modi  antichi,  jiermettono  che  la  forma  si  svolga 
con  ordine,  col  giro  naturale  e sciolto  di  corpi  e di  linee.  In  (juesto 
rilievo,  e poi  nei  rilievi  attorno  al  coro  del  Duomo,  il  Bandinelli 
trova  la  sua  stilistica  affermazione. 

\’i  è nel  IMuseo  Nazionale  di  l'ircnze  un  ovale  con  ritratto  in 
profilo  di  Cosimo  I (fig.  179),  attribuito  a ignoto  toscano  del  secolo 
X\’I,  tipico  del  Bandinello  jier  lo  stiacciato  speciale  che  stacca  il 
curvilineo  profilo  dal  fondo,  anche  per  il  modo  di  stendere  in  piano 


Fig.  176  — Firenze,  piazza  San  l,orenzo. 
Bandinelli:  monumento  a Giovanni  dalle  Bande  Sere. 
(Fot.  Alinari). 
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curvilineo  il  busto  armato  del  duca  sul  fondo  stesso.  Caratteristici 
dello  scultore  i riccioli  e l’orecchio;  suo,  il  gioco  lieve  del  chiaroscuro 
sul  lungo  collo,  appena  mosso  da  un  teso  tendine.  Anche  in  questa 


Fii;.  1 77  — l'ireiize,  Fiazza  San  Lorenzo, 
liandinelli:  piedistallo  della  statua  di  (iiovtiiini  dalle  Hande  Sere. 

(Fot.  .^linariX. 

opericciola  con  tracce  di  ])olicromia  si  disegnano  i caratteri  più  jniri 
di  Baccio  Bandinelli. 

L’orafo  si  riconosce  ancora  nel  busto  in  bronzo  à' Eleonora  dì 
Toledo  (lig.  i8o)  nel  Museo  Nazionale  di  l'irenze,  ove,  nonostante 
rimangan  tracce  di  lavoro  a sbalzo,  contorni  fisionomici  taglienti. 
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bozze  alla  fronte,  agli  zigomi,  al  tondo  mento  bijjartito,  e perfino 
al  collo,  sì  da  alterarne  la  cilindratura,  ])uò  notarsi,  nel  tondeggiar 
del  volto,  una  forma  purificata,  una  nitida  eleganza,  che  trova  per- 
fezione nell  aggirarsi  del  fine  drappo,  nel  suo  aggropi)arsi  in  nobil 
modo  sul  petto.  Il  bronzo,  del  resto,  consente  al  Bandinello  una  energia 
di  modellatura  che  s’attutisce  nel  marmo.  vSi  veda  Giasone  (fig.  i8i), 


l'ift.  178  — Firenze.  I’iaz::a  San  I.orenzo. 

Bandinclli:  particolare  (ieiraltorilicvo  del  i)icdistallo. 

(Fot.  .\linari). 

il  bronzo  del  R.  i\Iuseo  azionale,  al  confronto  del  Bacco  di  Palazzo 
Pitti  (fig.  182)  ; vi  si  trova  (pialche  acutezza,  (jualche  risentito  jiarti- 
colare,  (jualche  forte  accento  che  manca  nel  Bacco,  o\e  il  chiaroscuro 
sfuma  dolcemente  sul  corjio,  jtiù  stirato,  più  accarezzato,  (juasi  dia- 
fano. v^^i  confrontino  i bronzi  di  Ercole  e Cleopatra  (fig.  183)  con  le 
statue  di  Adamo  e d hva  (fig.  184),  jture  nel  Museo  Nazionale  di  l'i- 
renze.  Icrcole  jiotrebbe  essere  i'  jtrototipo  di  Adamo,  Cleojtatra  (juello 
di  Ivva:  Èrcole  ha  i muscoli  ferrei  del  corjx)  agitati,  (juasi  si  slanci 
ad  abbattere  un  invisibile  nemico;  Cleopatra  ha  il  corjio  lucente. 
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ansante,  dolce  nelle  ombre,  nelle  iienombre,  nelle  luci.  Come  i jiiù  tardi 
i manieristi  del  Cinquecento,  freddi  nei  marmi,  vivissimi,  pittorici 
nei  bronzi,  il  Bandinelli,  nella  figura  di  Adamo  e d’Eva,  jierde  ciò 


Fig,  179  — Firenze,  Musco  Nazionale. 
Bandinelli:  Cosimo  I de'  Medici. 
(Fot.  Brogi). 


che  nei  bronzi  aveva  guadagnato.  La  forza  d’Krcole  riflette  qualcosa 
di  militaresco  neirAdamo,  ma  tanto  questo,  quanto  Kva  rimangono 
impietriti.  A furia  di  semplificare  i piani  per  farli  entrare  nei  volumi 
geometrici,  di  far  sparire  i particolari  realistici,  raspando,  pomiciando, 
uguagliando,  jier  ottenere  una  massa  limpida  e pura,  lo  scultore  finisce 
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a vuotar  le  sue  statue  e ad  arrestarne  il  moto.  Così  Adamo  ed  Èva 
appaion  dinoccolati,  statue  di  sale  tolte  al  fiammeggiar  della  vita. 
Nella  forzata  sintesi  la  forma  ha  perduto  la  sua  cute  e i piani  che 
sul  profondo  fondamento  interiore  si  eran  formati,  a segno  del  bat- 


Fìk.  180  — Firenze  Museo  Nazionale.  Bandinelli;  busto  di  I-Jeonom  di  Toledo. 

(Fot.  Brosi). 

ter  della  vita.  Non  più  la  forma  è dinanzi  a noi,  ma  la  maschera 
della  forma.  Il  carattere,  cosa  plebea  o rusticana,  è sparito.  Perfino 
gli  alberi,  che  servon  d’appoggio  ai  due  progenitori,  sono  sostegni 
rivestiti  di  pelle  e di  cuoio.  Tutto  si  trasfigura  nei  cristalli  del  gelo 
dell’astrazione  scultoria. 


Fig.  i8i  — Firenze,  Museo  Nazionale,  liandinelli:  Giasone. 
(Fot.  Alinari). 
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l'ig.  183  — Firenze,  Museo  Nazionale,  liandinelli;  statuette  di  Ercole  e Cleopatra. 

(Fot.  .\linari). 
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Quando  scolpisce  le  figure  torno  torno  al  coro  di  vS.  I\Iaria  del 
Fiore,  il  Bandinello  svolge  tutta  una  serie  d’accademie  a basso  ri- 
lievo davanti  a specchi  rettangolari.  Poche  sono  le  accademie  che 
ci  presentino  lo  scultore  sotto  buon  aspetto  in  cpiella  guardaroba  di 
manti,  e sono,  più  spesso,  quelle  dove  il  manto  non  c’è.  Tre  si  vedono 
nel  museo  di  Santa  Maria  del  Fiore.  La  prima  è un  nudo  (fig.  185) 
con  la  testa  quasi  calva,  come  la  zucca  nel  rilievo  del  piedistallo  a 
San  I.orenzo,  memore  ancora  del  Rustici,  maestro  di  Baccio.  Del  se- 
condo nudo  (fig.  186),  lo  scultore  non  è riuscito  a segnar  le  braccia,  pur 
modellando  con  sapienza  il  tergo;  suggerisce  invece  il  groviglio  delle 
pene  umane  nel  groviglio  di  vesti  sulla  terza  figura  (fig.  187),  chiusa, 
prigione  della  stretta  cornice,  seduta  sopra  un  alto  palo  rettangolare, 
sprofondata  dal  sonno  nell’ombra  scura.  Il  Bandinello  in  generale 
imposta  davanti  ai  rettangoli  le  sue  figure,  mentre  Giovanni  dell’Ojiera, 
che  collaborò  con  lui,  le  curva,  le  annicchia,  le  schiaccia  nel  rettangolo 
(fig.  188),  ma  tanto  nel  maestro,  quanto  nel  seguace  il  ricordo  di  Mi- 
chelangiolo  è allontanato  dalle  compassate  pose.  C’è  un  Mosé  che 
squaderna  un  librone  (fig.  i8g),  con  un  mantello  a cuscino  sulle  spalle, 
cadente,  sul  davanti,  a imbuti  sopra  imbuti,  mascherone  di  profeta 
con  lunghi  capelli  e gran  barba  a riccioli,  che  non  ricorda  in  alcun 
modo  le  creazioni  michelangiolesche.  Indicano  i codici  che  tengon 
nelle  mani,  le  strisce  che  van  sciorinando,  tutti  quei  jiresentatori, 
quegli  indicatori,  quella  processione  di  filosofi,  di  profeti,  d’apostoli, 
relegati,  con  i loro  libri  e le  loro  tavole  della  legge  divina,  entro  la 
ri{[uadratura  delle  cornici,  o di  usci  o di  finestre  chiuse,  torno  torno 
al  coro.  Le  figure  a stiacciato,  che  vi  s’impostan  davanti,  sono  tal- 
\olta  ammirevoli,  come  si  vede  negli  esempi  già  indicati  e nell’altro 
del  giovane  che  si  torce,  visto  a tergo  (fig.  190),  con  la  te'^ta  di  pro- 
filo a sinistra,  avvolto  in  ampio  accappatoio,  le  cui  pieghe  blande 
suggeriscono  la  struttura  della  forma,  anche  per  il  chiaroscuro  che 
lieve  sfuma  tra  piega  e piega.  Ancora  il  jniro  stilista  qua  e là  si  afferma, 
per  esempio  neH’uomo  ammantato  alla  romana  (fig.  191),  ignudi  il 
petto  e il  braccio  destro,  assorto. 

Dopo  le  ricerche  stilistiche  il  Bandinelli  entra  in  quella  terza 
fase  che  si  specchia  nel  terzo  ritratto  definitivo  al  principio  di  questo 
paragrafo.  La  degenerazione  si  fa  manifesta,  al  confronto  con  le 
ricordate  figure,  nel  San  Giovanni  Evangelista  (fig.  192)  della  chiesa  di 


Fig.  1S5  — Firenze.  Moseo  ciefl'opeta  di  Maria  del  Fiore. 
Bandinelli;  figura  per  il  coro  della  chiesa  stessa. 

(Fot.  Brogi  . 


Fin.  i86  — Firenze,  Museo  deH'o]x.Ta  di  S.  Maria  del  Fiore, 
Bandinelli:  figura  [x;r  il  coro  della  chiesa  stessa. 

(Fot.  -\linari). 


Fsp-  i5'  — Rresac-  de*" tz^wra  dei  I^omb. 

H:  àsa  per  2 oqfo  cAbesi  i«essL 
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vSant’Ansaiio  in  quel  di  Firenze,  ove  si  perde  <piel  i)o’  di  consistenza 
formale  che  premeva  nelle  immagini  sulle  jiorte  chiuse  del  coro  ; e il  girar 
delle  pieghe  sulle  ginocchia,  il  cader  della  tunica  a cannelloni  e del 
manto  a conche  su  conche,  risjiondono  a una  convenzione  dello  scul- 
tore. Tutto  mette  in  evidenza  la  posa  voluta  nel  poggiar  della  destra. 


EifiH-  i88  — Eirenze,  Museo  deU’Opcra  del  Duomo. 
C.iovauni  di'iroi)cra:  fi'^ure  per  il  toniacoro  della  chiesa  stessa. 
(Fot.  Hrojri). 


che  tien  lo  stilo,  sul  libro  jnantato  al  ginocchio,  del  piede  destro 
sojira  un  sasso  obliquo,  del  jiolso  della  mano  sinistra  suU’anca.  Tutto  è 
in  i>osa,  e non  si  vede  bene  se  stia  in  piedi  o seduto,  in  (piella  conven- 
zione d’atteggiamenti,  il  Santo  Evangelista,  ])ersoniticato  dal  Ban- 
dinelli  stesso,  disfatto,  privo  d’ossa  e di  carne.  F,  il  momento  in  cui 
lo  scultore  fa  la  statua  di  Leone  X (fig.  193),  prendendo  a modello 
l’orrendo  simulacro  del  Bologna  all’Aracoeli,  alquanto  modificato  e 
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(Fot.  BroRi).  (K„t.  Broei).  (l?„t.  Alinari). 
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corretto,  ma  non  tanto  da  togliere  al  pontefice  l’aspetto  macchinoso 
e floscio  nel  suo  tondeggiante  volume.  Studia  il  Bandinelli  l’effetto 
serico  del  chiaroscuro  nelle  pieghe  abbondanti  e la  morbidezza  del'e 


Fig.  192  — Firenze.  Sr.ntWnsano.  Bandinelli:  San  Giovanni  Evangelista. 

(Fot.  Brogi). 


carni  grasse  nel  volto  con  labbra  sensuali  sporgenti.  Ma  il  simulacro 
resta  senza  vita  nel  borbottar  la  benedizione,  che  fiaccamente  impar- 
tisce, come  riman  stretto  al  tronco  di  legno  che  lo  puntella  Giovanni 
dalle  Bande  Nere  (fig.  194);  piantato  sul  palo  che  lo  regge,  Alessandro 
de  Medici  (fig.  195).  ha  forma  di  questi  gelidi  simulacri,  fasciata  dalle 
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aderenti  armature,  adorna  sul  capo  di  riccioli  a spiralette,  diviene 
insulsa,  goffa,  inanimata.  Nessuna  coordinazione  tra  la  statua  di 
Leone  X e le  due  laterali  tagliate  entro  un  allungato  schema  rettango- 


Fii>.  193  — Firenze,  Palazzo  \'ecchio.  Bandinelli:  Leone  X. 
(Fot.  Brogi). 


lare,  liretensiose  e materiali  neH’atteggiamento,  che  vorrebbe  derivar 
dal  classico,  e ne  deriva  come  jier  bulla.  Più  pomposo  è il  Bandinello 
nelle  due  statue  medicee  a Palazzo  vecchio  (fig.  196),  nel  salone  dei 
Cinquecento,  in  quel  luminoso  scenario  deH’Udienza,  da  lui  archi- 
tettato.  I^e  due  figure  vorrebbero  giganteggiar  sulla  folla,  dominare 
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gli  eserciti,  la  terra  e il  cielo  ; e tutto  finisce,  in  frastuono,  in  pompa 
vana,  in  vuoto  effetto.  Anche  il  gruppo  òeW IiKoroiiaziom  di  Carlo  V 
(fig.  197)  è in  parte  del  Bandinello,  nella  parte  più  grossa  e greve. 


Fig.  194  — Firenze,  Palazzo  Vecchio. 
Bandinellì:  Giovanni  dalìt  Bande  Sere. 
(Fot.  Brogi). 


La  decadenza,  che  s’a\"\erte  in  quelle  statue  messe  sopra  un 
palcoscenico  imjjeriale,  papale,  granducale,  si  strascica  in  tutta 
l’op>era  degli  ultimi  tempi  dell’artista.  Se  si  confronta  col  basso- 
rilievo  grandioso  del  monumento  a Giovanni  dalle  Bande  Xere  l’altro 
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(ÌqW Ebbrezza  di  Noè  (fig.  198)  al  IMuseo  Nazionale  di  Firenze,  si  vedrà 
che  i contorni  svolgentisi,  nel  primo,  in  un’intesa  mirabile  di  curv’e, 
non  trovan  collegamento  nel  secondo,  ove  ogni  figura  ha  la  sua  posa 


Fig.  195  — Firenze,  Palazzo  Vecchio. 
Bandinelli:  Alessandro  de’  Medici. 
(Fot.  Brogi). 


studiata  a sè.  Il  figlio  del  jiatriarca  a destra  tiene  il  manto  come  una 
vela,  e,  per  studio  d’effetto  decorativo,  lo  scultore  ne  stacca  i riccioli 
dalla  testa,  e li  sparge  per  l’aria  come  nastri;  un  altro  figlio  siede  in 
classica  positura  sopra  un  masso  roccioso,  a strati,  che  lo  scalpello  ri- 


228  II.  - RIFLESSI  MICHEL.\NGIOLESCIII  NELL-\  SCIXTURA 


duce  a superfici  seriche,  e anche  questo  ha  i capelli  che  si  staccano 
dal  capo,  sì  avanti  il  ciuffo  della  fronte,  sì  avanti  la  nuca.  \’ien  la  volta 
del  figlio  di  Noè  j)rossimo  al  padre,  che  sembra  staccare  una  di- 


stesa tenda  forse  per  coprirlo;  ma  il  racconto  biblico  non  si  rico- 
struisce; non  si  vedon  figli  che  irridano  al  padre  ignudo  davanti  alla 
botte,  nè  altri  che  lo  coprano.  Tutti  son  muli,  non  soltanto  Noè 
ispirato  al  Laocoonte,  tutti  in  posa  tra  sermenti  di  vite  onusti  di 
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Fig.  197  — Firenze.  Palazzo  Vecchio.  Bandinelli:  Incoronazione  di  Carlo  V. 

(Fot.  Brogi).  ^ 


15 


Fi({-  19S  — l'ircnzc,  Musco  Nazionale.  llmDliiielli;  V bbr iachetta  ili  l\'oi. 

(l'ot.  UroKi). 
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grappoli,  drappi  ondeggianti,  fluide  rocce.  Non  han  le  figure  rapporti 
reciproci;  escono  dalla  fantasia  dell’artista  invasata  dal  classico,  non 
attratta  dal  racconto,  distratte,  inuttosto,  da  qualche  ricerca  d’ef- 
fetti decorativi  e pittorici. 

Così  Baccio  Bandinelli  scolpì,  memore,  nella  decorazione,  dei 
])rimi  studi  compiuti  nella  bottega  del  jiadre  suo  orafo,  incline,  da 
buon  architetto,  a goder  dei  volumi  neH’architettura  della  forma, 
talvolta  ricercatore  d’effetti  pittorici  secondo  gli  insegnamenti  e gli 
esempi  del  Rustici,  talaltra  trojipo  inaridito  dal  classico  per  sentirsi 
attratto  verso  jiittoriche  delicatezze.  A\uta  la  visione  di  Andrea 
vSansovino  a Boreto,  eseguì  la  parte  sinistra  del  bassorilievo  della 
Natività  di  Maria  (fig.  iqg)  nella  Santa  Casa,  ove  sono  le  levatrici 
davanti  al  fuoco  e tìioacchino.  Ripetono  il  rombo  disegnato  sulla 
cappa  del  camino,  le  figure  con  vesti  che  fasciano  le  forme  o le  illeg- 
giadriscono, nello  scomparto  chiaro,  nitidamente  costruito.  Cercò 
la  linea  armonica,  il  ritmo  raffaellesco-sansoviniano;  ma  il  bisogno 
di  grandeggiare,  di  giganteggiare  alla  michelangiolesca,  gli  fece  per- 
dere movimento  e vita,  h'ra  così  diverse  tendenze,  nonostante  la 
valentia,  l’es])erienza,  la  pratica  dell’arte,  non  riuscì  a formarsi 
uno  stile  costante;  come  se  l’ambizione,  che  l’aveva  sostenuto  j)er 
tanto  tempo,  fosse  caduta,  e i suoi  nervi  si  fossero  allentati,  il  timone 
dell’arte  gli  sfuggì  dalle  mani  intirizzite.  Ba  crisi  artistica  si  fece 
semjjre  piìi  penosa,  e alla  fine  mancò  ai  \ ivi  l’artista  mancato. 

Xella  decorazione,  l’orafo  trova  un  lussurreggiar  di  motivi, 
ad  esempio  nella  base  della  statua  di  Giovanni  dalle  Bande  Nere, 
ove  dalla  greca  si  scende  al  corridietro,  che  sembra  intreccio  di  frondi  ; 
da  esso  la  cornice  s’avvalla,  e i bucrani  reggon  festoni  di  fiori  legati 
da  nastri.  Anche  nell’ai matura  del  busto  marmoreo  di  Cosimo  /, 
la  testa  di  capro  a mezzo  il  ]>etto,  i tondi  con  le  Meduse,  le  teste 
di  leoni  con  le  anella  nelle  fauci,  la  jiizzettatura  intorno  agli  spallacci, 
con  figure  d’animali  e di  belve  in  bassorilievo  rijietute  sopra  ogni 
imnta,  mostrali  lo  scultore  educato  a eleganze  d’orafo  nella  bot- 
tega ])aterna. 

Ma  ])iìi  che  ricerca  di  finezze  d’orefice,  il  Bandinelli  ebbe  senso 
architettonico,  che  lo  jiortò  a disegnare  nel  salone  dei  Cinquecento 
il  palco  scenografico  dell’Udienza,  e a cercar  nelle  composizioni 
scultorie  jierfetti  volumi.  Si  può  trovare  esempio  del  suo  studio  di 


I 


Fig.  199  — I,oreto,  Basilica  della  Santa  Casa.  Bandinelli  e Raffaello  da  Moutelu|X):  la  Natività  della  Vergine. 

(Fot.  Brogi). 
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geometra  in  uno  degli  Apostoli  del  coro  del  Duomo,  tirato  da  filo 
a piombo  in  tutta  la  persona,  che  si  bilancia  nel  vano  d’una  porta 
(fig.  200),  accompagnando,  in  perfetto  equilibrio,  il  moto  della  mano 
destra  sollevata  con  quello  del  panneggio.  Non  si  può  dire  chi  rap- 
presenti: quasi  tutte  le  figure  nel  tornacoro  di  S.  Maria  del  Fiore 
non  hanno  e non  possono  avere  un  nome.  Sono  impersonali,  pure 
astrazioni  di  stile.  Facilmente  il  Bandinelli  astrae  dal  soggetto,  ne 
scema  o ne  dimentica  gli  as])etti,  lo  svolgimento.  Il  Cristo  morto 
(fig.  201)  nella  Pietà  in  S.  Croce  ha  una  sola  àiaria  assistente,  e 
Nicodenio  solo  neH’altra  della  vSS.  Annunziata  (fig.  202).  I^gli  voleva 
incastrare  le  due  figure  entro  i lati  d’un  triangolo  scaleno,  pensando 
d’ottenere  un  effetto  più  architettonico  dalla  seni])lificazione  del 
mistero  divino.  FI  fu  ben  lontano  dal  renderci  la  Pietà,  la  fine  della 
divina  tragedia  in  quella  sua  triangolizzazione  gelida. 

Abbiamo  veduto  come  del  Rustici  il  Bandinelli  .serbi  qualche 
ricordo,  ad  esempio  nella  testa  calva  del  rilievo  sulla  base  del  monu- 
mento a Giovanni  dalle  Bande  Nere,  e in  (jualche  accento  pittorico, 
in  qualche  dibattito  d’ombre  e luci;  ma  riniitazione  classica,  por- 
tandolo al  sintetismo  della  forma  pura,  l’allontanò  sempre  più 
della  S])ontaneità  de’  suoi  inizi  e dalle  reminescenze  di  studio.  Il 
Ivaocoonte,  la  scultura  rodiese  della  Decadenza,  suggerì  tipi  al  Ban- 
dinelli, che  la  cojiiò  fraintendendola  (fig.  203),  facendoci  anzi,  per 
la  fedeltà  della  copia,  meglio  sentir  la  distanza  del  suo  stile  da  (jiiello 
del  prototipo  (fig.  204).  I rilievi  dei  mviscoli  tendono  a scomparire 
nel  torso  liscio  del  suo  Laocoonte,  reso  in  pienezza  generica  di  vo- 
lume, non  nell’ansito  spasmodico  della  forma.  La  stessa  catena 
dei  serpenti,  che  neH’originale  si  snoda  elastica  intorno  ai  corpi  ag- 
gruppati, aderisce  al  nudo,  si  schiaccia  sovr’esso,  come  può  vedersi 
intorno  alle  braccia  dei  due  giovinetti,  per  effetto  d’astrazione  for- 
male. Studioso  dell’arte  ellenistica,  i)iù  d’ogni  altro  Fiorentino,  è 
d’istinto  lontano  dal  pathos  che  la  domina.  E tuttavia  il  classico 
gruppo  lo  allontanò  anche  da  ogni  ricordo  di  dolcezze  sansoviniane 
da  lui  conosciute  a Loreto,  ove  lavorò,  come  abbiam  detto, 
nel  bassorilievo  nella  Santa  Casa  rappresentante  la  Natività  della 
Vergine.  Lavorò  tardi,  trojipo  tardi  per  ricevere  un  influsso  vero  e 
proprio  dello  stile  di  Andrea  Contucci,  benché  egli  fosse  naturalmente 
più  vicino  afle  dolcezze  raffaellesco-sansoviniane  che  non  all’arte  po- 
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l'ifj.  201  — l'ircnzc,  S.  Croce.  Unndiiielli:  Pietà. 
(l'ot.  IJroKi). 


Fig.  202  — Firenze,  SS.  Annunziata.  Bandinelli:  Pietà. 
(Fot.  Alinari). 
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tente  immensa  di  Michelangelo.  Abbiamo  veduto  come  noWErcole 
e Caco  la  grandiosità  non  significhi  potenza,  e possiamo  vedere  come 
nel  Chiostro  di  vSanta  Croce,  nella  figura  àé[V Eterno  (lìg.  205),  la 


Fig.  203  — Roma,  Museo  Vaticano.  Scuola  rodicsc:  iMocooute. 
(Fot.  Alinati). 


grandiosità  non  significhi  grandezza.  Xon  è V Eterno,  quella  colossale 
figura;  è un  magnate  che  il  Bandinello,  nella  sua  testa  confusa, 
astraendo,  vide  tra  un  esteriore  agitarsi  di  panni  e di  pieghe.  K un 
compagno  del  Mosè  michelangiolesco,  ma  in  lui  s’agita  solo  la  cascata 


238  II.  - RIFLESSI  MICHELANGIOLESCHI  NELLA  SCULTURA 


Fig.  204  — Firenze,  Galleria  degli  Ufiìzi.  Bandinelli:  copia  del  lutocoonie. 

(Fot.  Alinari). 


dei  drappi.  Così,  senza  dire,  chiuse  sua  vita  ojierosa,  Baccio  Bandi- 
nelli,  dimentico  della  primitiva  purezza  del  ])ro})rio  stile.  ^ 

* Riproduciamo  l’iiicisione,  che  rappresenta  il  Bandinelli  nello  studio,  tratta 
da  una  prova  del  Gabinetto  dei  di.segni  e delle  stampe  agli  Uffizi  (fig.  206). 
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Fig.  205  — Firenze,  Chiostro  di  Santa  Croce.  Bandinelli:  Dio  Padre. 

(Fot.  Brogi). 
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1540  — Nasce  a Castello  da  Benedetto  Bandini. 

1560  — Alla  morte  del  Bandinello,  il  Bandini,  ch’era  entrato  giovanis- 
simo nella  sua  bottega,  compì  la  balaustrata  ]>er  il  coro  del  Duomo  di 
Firenze,  iniziata  dal  maestro  nel  1547. 

1563  — È proposto  a socio  dell’Accademia  del  Disegno. 

1564  — Ha  parte  importante  neU’a])parato  funerario  per  Michelangelo, 
facendo  l’Architettura  per  la  parte  superiore  del  catafalco;  per  la 
base,  il  Tevere. 

1564  — Gli  è dato  l’incarico  di  collaborare  alla  tomba  di  Michelangelo 
in  Santa  Croce  con  la  statua  dell’  « Architettura  ». 

1567  — Si  portano  a Firenze  i blocchi  abbozzati  per  le  figure  del  monu- 
mento a Michelangelo. 

1572  — Conduce  a termine  il  tornacoro  del  Duomo  di  Firenze,  iniziato 
dal  Bandinelli  nel  1547. 

1572  — Scolpisce  il  busto  di  Cosimo  I,  posto  sulla  porta  esterna  del- 
l’Opera del  Duomo. 

1572  — Conduce  a fine  la  statua  per  il  sepolcro  di  IMichelangelo. 

1573  — Si  riprende  l’idea  antica  di  decorare  con  statue  d’Apostoli 
i piloni  della  cupola  del  Duomo,  ove  già  eran  state  collocate  quelle 
eseguite  da  Jacopo  .Sansovino,  dal  Bandinelli,  da  Andrea  F'errucci  e 
da  Benedetto  da  Rovezzano.  In  quest’anno  si  distribuiscono  le  coni 
missioni  per  le  figure  mancanti,  e si  allogano  al  Bandini  quelle  di  San 
Giacomo  e di  San  Filippo. 

1573  — Eseguisce  in  bronzo  una  Giunone  per  lo  studiolo  di  Francesco  I 
in  Palazzo  vecchio. 

1574  — Si  collocano  le  figure  di  Battista  Lorenzi,  di  Valerio  Cioli,  di 
Giovanni  Bandini,  nel  monumento  a Michelangelo  in  Santa  Croce. 
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1576-77  — Nicolò  Caddi,  celebre  collezionista,  scienziato  e mecenate,  lo 
incarica  dell’esecuzione  di  due  bassorilievi  per  la  sua  cappella  in  Santa 
Maria  Novella:  la  Presentazione  di  Maria  al  Tempio  e lo  Sposalizio. 

1577  — Colloca  la  statua  di  San  l'ilippo  nel  suo  tabernacolo  in  Duomo. 

1577  — Scolpisce  il  busto  di  Francesco  I che  sta  sopra  una  ])orta  della 
Zecca  vecchia. 

1582  — Va  ad  Urbino  per  servire  al  duca  Francesco  Maria  II  della  Rovere, 
presentato  come  « il  migliore  e pili  valoroso  uomo  che  sia  bora  in  To- 
scana dopo  Giovanni  Bologna  ».  Appena  nominato,  scolpisce  due  sta- 
tuette di  \'enere  e Adone. 

1582-83  — Nei  registri  ducali  d’Urbino  è notizia  del  busto  di  Francesco 
Maria  I della  Rovere,  ora  nel  Museo  Nazionale  di  Firenze. 

1583  — Scolpisce,  per  l'rancesco  Maria  II  della  Rovere,  un  gruppo  raf- 
figurante una  «Caccia  al  cinghiale». 

1585  — Compone  un  altro  gruppo  di  « Marte  e \'ulcano  ». 

1585  — Riceve  l’incarico  di  una  statua  del  duca  Francesco  Maria  I j)er 
la  \hlla  Imperiale  di  Pesaro. 

1585-86  — vSon  menzionati  « una  figura  della  Madonna  e un  Cristo  morto  », 
nei  registri  ducali  d’Urbino:  gruppo  che  s’identifica  nelle  due  statue 
della  Pietà  nell’Oratorio  della  Grotta  sotto  al  Duomo  urbinate,  de- 
stinate alla  tomba  che  il  Duca  intendeva  eseguire  per  sè  e per  i suoi. 

1587  — Compie  la  statua  suddetta  di  Francesco  Maria  I.  donata  poi  dal 
Duca  d’Urbino  al  Governo  di  Venezia,  che  la  fece  collocare  nel  cortile 
di  Palazzo  dei  Dogi,  insieme  con  la  originale  incorniciatura. 

1587  — Scolpisce  un  busto  del  duca  Francesco  Maria  I della  Rovere, 
oggi  nel  vestibolo  di  Poggio  Ini}>e riale. 

1590-gi  — Attende  a un  Crocefisso  di  grandezza  naturale,  a due  Angioli 
portacandelabro  in  bronzo,  a un  Ritratto  del  duca  di  F'errara  in  istucco, 
e a un  Trionfo  di  Bacco  in  bronzo. 

1595*  23  marzo  — Il  Seriacopi  scrive  d’aver  trattato  con  l’artista  jjer 
alcune  storie  sulle  porte  del  Duomo  di  Pisa. 

1595  — Riceve  commissione  di  una  statua  del  princii)e  l'erdinando  I 
per  la  città  di  Livorno,  da  collocarsi  nel  monumento  alla  cui  base 
sono  i quattro  schiaNÙ  del  Tacca. 
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1597  — Nel  novembre  di  (jiiesfanno  si  reca  a Carrara,  « a fare  abboz- 
zare la  statua  ». 

Riceve  incarico  per  un  busto  del  Granduca  Ferdinando  I,  destinato 
a dono. 

1598  — Scolpisce  la  statua  di  Meleagro,  già  nella  raccolta  di  Jacques 
vSeligman  a Parigi,  così  firmata:  lOHIvS  BANDINWS  l'LORENTl- 
NVS.  F.,  1598. 

1599  — Dietro  la  gamba  sinistra  della  statua  di  l'erdinando  I a lavorno, 
ove  cade  il  lembo  del  manto,  si  leggono  incise  le  parole:  lolies  Bandimis 
florentiniis  f.  1599. 

1599,  18  aprile  — Muore  in  Firenze,  ed  è sepolto  in  Ognissanti.  ^ 

* * * 

Le  due  grandi  statue,  dei  vSanti  Jacopo  e Filippo,  che  il  Bandini 
fece  per  l’Opera  del  Duomo  di  l'irenze,  chiusero  il  lavoro  di  vent’anni 
dedicati  dallo  scultore  alla  fabbrica  di  vS.  Maria  del  F'iore,  per  cui 
si  nomò  Giovanni  dall’t^pera.  Nella  prima  (lìg.  207),  jirese  a modello 
il  Sant’ Jacopo  Maggiore  di  Jacopo  »Sansovino,  senza  ritrovarne  la 
delicatezza  d’esecuzione  nei  materiali  lineamenti  arrotondati,  a bozze 
sulla  fronte,  a riccioioni  nella  densa  chioma  e nella  grossa  barba. 

1 Bibliografia:  Vasari,  Kd.  Sansoni,  VII,  1881,  pp.  298,  394,  317,  638;  Bor- 
GHiNi,  Il  Riposo,  Firenze,  1584,  pp.  108,  160,  637  e -segg.  ; Bocchi-Cinelli,  Le  bel- 
lezze della  città  di  Firenze.  1677,  p.  182-396;  Baldinucci,  Notizie,  l-'irenze.  III,  529; 
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j\Ia  quando  forma  le  vesti,  il  Bandini  torna  al  suo  maestro,  a Baccio 
Bandinelli,  e or  stampa  sul  nudo  i panneggi  gre\d  e lucenti,  or  li 
raccoglie  in  grande  fasce,  ora  li  stira  in  grossi  manipoli.  Ispirato  dal- 


Fig.  20/  — Firenze,  S.  Maria  del  Fiore. 
Giovanni  dell’Opera  ; S.  Giacomo  minore. 
(Fot.  Brogi). 


l'imponenza  di  Jacopo  Sansovino,  la  mantiene  alquanto  nella  sta- 
tuona,  trovando  una  grandiosa  e tranquilla  positura  per  il  suo  chio- 
mato Apostolo,  che  regge  il  bastone  \'iatorio  e il  volume  con  le  mani 
a gonfie  vene,  a grosse  nocche.  Questo  particolarismo  scema  nel 
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San  Filippo  (fig.  208),  grandioso  Apostolo  che  tiene  il  bastone  sor- 
montato da  croce;  e scema  anche  la  maestà  che  il  Sansovino  e \’in- 
cenzo  de  Rossi  avevano  imposto  al  suo  San  Jacopo  minore.  I panneggi, 


FÌ!z.  208  — Firenze,  S.  Maria  del  Fiore. 
Giovanni  deU’Oi)era:  San  Filippo. 
(f-ot.  BrogiL 


levigati  alla  maniera  del  Bandinelli,  anche  qui  si  stampano  sulla 
forma,  quasi  fossero  di  pasta  e aderissero  al  nudo  classicamente; 
si  raccolgono  in  fasce,  a bandoliera,  e s’aggroppano  sul  fianco  sinistro. 
Ma  la  linea  generale  è turbata  dalle  triplici  curve  sulla  coscia  del  santo 
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a sinistra,  e dal  lembo  sottile  del  manto  a coda,  scarseggiante  verso 
destra,  in  contrasto  con  la  ricchezza  delle  pieghe  inturgidite  sul 
ginocchio,  da  cui  quel  lembo  si  diparte  e ricade. 

In  entrambe  le  ligure  si  sente  la  distanza  del  Bandini  dal  suo 
maestro,  e quanto  gli  sia  inferiore,  per  essere  meno  architetto,  meno 
stilista,  pur  riuscendo  a commuoversi  e ad  ottenere  qualche  effetto 
])ittorico.  La  distanza  si  nota  seni])re  più,  con  lo  scomparire  della 
grandiosità  dei  simulacri,  nel  rilievo  dello  Sposalizio  della  Vergine 
(tig.  2og)  in  Santa  Maria  Novella.  L’autore  ha  cercato  la  più 
rigida  simmetria:  di  qua  dal  Sacerdote,  Maria  e due  pronube; 
di  là,  Giuseppe  e due  pretendenti  alla  mano  della  \’ergine.  Il  Sacer- 
dote prende  forma  rettangolare,  imbottita  h le  pieghe  di  Giuseiii^e 
e quelle  del  manto  di  àiaria  corrono  similmente  ad  arco;  le  due  jiro- 
nube  e i due  pretendenti  si  corrispondono  nel  chiuder  la  composi- 
zione davanti  a un  loggiato,  le  cui  colonne  si  dispongono,  leggieri 
strati  in  j^rospettiva,  simmetricamente.  Si  può  notare  come  il  Bandini 
ricorra  ad  accenti,  ora  pizzicando  le  pieghe,  ora  formando  occhielli 
al  termine  d’una  borsa  delle  vesti  e dei  manti,  ora  si)ezzando,  ne- 
gli abiti,  la  regolarità  d’una  costola  tro])po  continua.  Benché  preso 
d’ogni  soggezione  del  suo  maestro,  non  sa  far  a meno  d’ammaccare 
le  sujierlici,  di  render  multiple  le  linee,  di  girarle,  di  romperle.  Rispet- 
toso della  regolarità  voluta  dal  Bandinelli,  non  può  tuttavia  non 
tentare  qualche  sbattimento  di  luce  e d’ombra,  qualche  scuro  jiiù 
tagliente,  perchè,  tra  le  norme  rigide  e fredde  del  maestro,  s’insinui 
(jualche  effetto  vivace.  Men  saldo  di  studi,  meno  erudito  neU’arte, 
si  consolò  con  qualche  scappatella  pittorica. 

Ihi  altro  bassorilievo  a Santa  Maria  Novella,  raffigurante  la 
Presentazione  della  Vergine  al  tempio  (fig.  21 1),  sembra  un  esercizio 
di  traduzione  in  rilievo  di  qualche  pala  dipinta  da  suoi  contemporanei 
fiorentini,  con  figure  a stiacciato  sopra  stiacciato,  come  panni  scio- 
rinati davanti  al  tempio.  La  composizione  avrebbe  dovuto  imperniarsi 
alla  vesticciola  della  \'ergine  che  scende  a coda  dalla  scalinata, 
sopra  la  quale  si  dispongono  a corona  il  Pontefice,  i suoi  accoliti, 
i curiosi.  Il  cerchio  del  tempio  è chiuso  sul  davanti  da  due  gruppi. 


• Il  Sacerdote  nei  bassorilievi  di  S.  Maria  Xovella  ci  richiama  la  pietra  tombale 
del  vescovo  .Agnolo  .Acciajuoli  nella  Certosa  di  Firenze,  che  sembra  la  caricatura  del 
l’arte  del  Handini  {tìg.  zio). 
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Fig-  209  — Firenze,  S.  Maria  Novella.  Giovanni  (lell’Opera:  Sposalizio  della  Verdine. 

(Fot.  Ilrogi). 


Fig.  210  — Firenze,  Certosa. 

Giovanni  delFOiiera:  pietra  tombale  del  vescovo  Agnolo  Acciajuolt 

(Fot.  Brogi). 


Fig.  21 1 — Firenze,  S.  Maria  Xovella.  Bandini:  Presentazione  della  l'ergine  al  teinfiio. 

(Fot.  Brogi). 
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Anna  e Gioacchino  a sinistra,  due  giovani  in  colloquio  a destra.  È 
in  tutto  un  bilanciar  di  corpi,  che  la  sottigliezza  dello  stiacciato  riduce 
ad  ostie  trasparenti,  con  un  effetto  di  tenuità  incorporea,  d’assenza 
di  peso,  del  tutto  fine  e pittorico.  I tipi  son  presi  dal  Bandinelli,  ma 
il  Bandini  non  ne  raggiunge  la  cura,  la  finezza,  la  fusione  di  chiaroscuro, 
quasi  di  velo  che  a\’A’olga  la  forma.  Anna  ha  un  aspetto  realistfco  di 
vecchia,  quale  il  Bandinelli  a\Tebbe  rifuggito  a darle,  così  come  a 
caricar  Gioacchino  di  quella  barba  di  caprone.  I due  giovani,  a ri- 
scontro d’Anna  e Gioacchino,  sono  figli  di  Bandinelli,  ma  troppo 
magri  e mal  fatti.  L’esercizio  scultorio  non  è riuscito  al  Bandini, 
che  s’era  provato  e riprovato  nel  tornacoro  del  Duomo,  con  tanta 
insistenza  devota  al  suo  maestro,  e nell’altare  dell’Opera  del  Duomo, 
e nelle  statue  dei  piloni  della  cupola.  Le  sue  figure  del  tornacoro  sono 
in  gran  parte  date  al  Bandinelli  stesso,  ma  si  distinguono  chiaramente 
da  quelle  di  lui,  per  le  particolarità  già  notate  d’ammaccature  di 
pieghe,  d’occhielli,  di  cartocci  alla  tedesca,  di  cordoni  come  vene 
turgide  sulle  carni  e sui  panni  (fig.  212).  I nudi  poi,  arrotondati  (fi- 
gura 213),  sembrai!  imbottiti  di  stoppa  e,  quantunque  tentino,  essi  e 
le  figure  vestite,  di  conformarsi  agli  esemplari  prossimi  del  Bandinelli 
(fig.  214),  firmati,  datati,  ne  sono  come  una  stampa  logora,  in  cui 

10  scorcio  è manchevole,  e resta  indeterminato  il  particolare,  incerto 

11  puntar  dei  piedi,  smarrito  il  carattere  e lo  stile. 

Finì  la  vita  scolpendo  Meleagro  (figg.  215),  e dovette  esserne 
tanto  soddisfatto  da  replicare  la  statua  in  altra  che  firmò,  in  vendita 
presso  il  mercante  Seligman  a Parigi.  È,  il  nudo  del  nitido  eroe,  im- 
bottito, inguantato,  semplificato,  tondeggiante,  condotto  con  una  tor- 
nitura che  non  arriva  al  nocciolo,  al  vivo,  in  una  posa  ben  puntellata 
dal  cane,  dal  tronco  d’albero  e dal  bastone.  Così  pulito,  arrotondato,  in 
piedi  sopra  una  botte,  coronato  di  pampini  intrecciati  con  la  chioma  ric- 
ciuta, è il  Bacco  (fig.  216)  del  Museo  Nazionale  di  Firenze.  Dal  Bacco 
propiziatore  con  la  tazza  di  murra  per  Jacopo  vSansovino,  dal  Dio 
nell’ebrezza  per  ^lichelangelo,  si  arriva  a questo  ragazzaccio  trabal- 
lante sopra  una  botte  di  vino. 

S\'incolato  alquanto  dal  Bandinelli,  si  rivede  il  Bandini  nella 
Pietà  dell’Oratorio  della  Grotta  nella  cattedrale  d’Urbino.  Il  Bandi- 
nelli aveva  composto  il  Cristo  nella  pace  del  sonno  di  morte,  la  testa 
piegata  suH’omero  incorniciata  da  riccioli;  il  Bandini,  invece  di  velar 
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di  dolcezza  la  spenta  immagine  dell 'Uomo- Dio,  rese  l’ultimo  atto 
della  divina  tragedia.  Stesa  la  figura  del  Redentore  (fig.  217)  sul  fu- 
nebre lenzuolo,  con  la  testa  cadente  inanimata,  la  chioma  sciolta 
sparsa  sul  terreno  tra  le  spine,  egli  erge,  nel  mezzo,  la  divina  madre 
(fig.  218),  che  si  scopre,  nella  grotta  del  manto  e delle  bende;  stringe 


Fig.  2:2  — Firenze.  S.  Maria  del  Fiore.  Giovanni  ddì’Opera:  figure  del  tomacoro. 

(Fot.  Mannelli I. 


le  mani,  e sembra  basir  l’anima  ]5er  il  dolore.  Così  il  Bandini  tornò 
all’antico,  e con  forzato  particolarismo  cercò  nella  cruda  realtà  quel 
che  il  maestro  non  aveva  espresso  ; ma  la  sua  costruzione,  con  Maria 
addolorata  che  s’erge,  e non  si  curva,  non  si  stringe,  non  trema  sul 
corpK)  esangue  del  Figlio,  risulta  p>oco  unita,  poco  raccolta,  perpendi- 
colare sopra  un’orizzontale.  Meglio  fece,  tuttavia,  qui  il  Bandini 
che  nello  studiolo  di  Francesco  I,  ove  non  seppe  dare  il  tutto  tondo 
ai  suoi  stiacciati,  e,  per  darlo  alla  Giunone  (fig.  219)  in  bronzo,  sof- 
fiò gonfiezze,  come  nel  busto  del  Brunellesco  (fig.  220),  ora  al  Museo 
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di  Santa  Maria  del  Fiore,  che  par  d’aria  jjieno.  Solo  quando  si  trovò 
davanti  allo  scoglio  del  ritratto,  fu  costretto  a osservare  fisionomie, 
caratteri.  Li  osservò  poco,  li  assoggettò  a uno  schema  suo  proprio, 
che  tolse  somiglianza  al  busto  di  Carlo  T'  (fig.  221)  e all’altro  di  Fran- 
cesco II  Maria  della  Rovere  (fig.  222),  a Poggio  Imperiale.  I due  per- 


Fig.  213  — Firenze,  S.  Maria  <lel  F'iore.  Giovanni  deH’Opera;  figure  del  toniacoro. 

(F'ot.  Brogi). 


sonaggi,  benché  il  primo  col  gran  mento  deforme,  sembrano  d’una 
stessa  famiglia,  per  i grandi  occhi  affondati  sotto  le  sopracciglia, 
la  fronte  convessa,  gli  zigomi  accentuati.  I/arte  non  riesce  a suggellar 
l’impronta  del  carattere,  tanto  che  si  è fatto  necessario  di  scrivere 
il  nome  del  personaggio,  come  egli  scrisse  in  maiuscole  il  nome  di 
l'rancesco  Maria  a collana  del  busto.  Dojio  tanto  lavoro  im])ersonale 
nel  Coro  di  Santa  Maria  del  h'iore,  stampar  i tratti  di  una  personalità 
era  arduo  cimento,  e tuttavia,  provando  e riprovando,  stampò  un 
altro  personaggio  con  i caratteri  fisionomici  dei  due  ricordati,  j)iù 
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decisi  però,  più  netti,  più  vivi:  il  busto  di  Francesco  Maria  I della  Ro- 
vere (fig.  223),  che  è al  Bargello,  in  bronzo.  Come  sempre,  questa  ma- 
teria sembra  ritenere  la  sensibilità  della  mano  che  il  marmo  nasconde, 
i colpi  di  stecca  rapidi  nella  creta  o nella  cera,  il  getto  più  improvviso 
della  forma,  l'atto  è che  nel  busto  del  Bargello  si  nota  un  risenti- 


Fìk.  214  — Firenze,  S.  Maria  del  l'iore.  Haiulini:  future  del  toruacoro. 

(Fot.  .\liuari). 

mento  di  tratti  fisionomici  che  manca  agli  altri  due,  impressi 
dai  segni  di  un  parentado  stesso.  ^ 

Che  nella  creta  il  Bandini  trovasse  qualche  ]io’  d’ardimento, 
si  può  vedere  neU’abbozzo  della  statua  dell’Architettura,  per  il  monu- 

' La  .statua  di  Francesco  Maria  I,  duca  d’I'rbino,  donata  dal  duca  d'Urbino, 
nel  1624,  alla  Serenissima,  e collocata  nel  cortile  del  I^alazzo  ducale  di  \’enezia,  col 
piedistallo  dello  stesso  Bandini,  che  vi  figurò  un  confuso  trofeo,  differisce  dagli  altri 
ritratti  dello  scultore  per  cert’aria  altezzo.sa  alla  classica  (fig.  224),  ispirata  dal  Ban- 
dinello,  come  può  vedersi  nella  statua  di  S.  Pietro  sul  monumento  a Leon  X in  Santa 
Maria  sopra  Minerva,  anche  nel  volger  del  capo  forzatamente  a destra. 


Fig.  215  — Genova,  Palazzo  Negrotto  Cambialo.  Giovanni  del!’Oiicra:  Meleagro. 
(Per  cortesia  deiruflìcio  d’Arte  del  Municipio  genovese). 
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Fig.  :i6  — Firenze,  Museo  Nazionale.  Giovanni  dell'Opera:  Bacco. 

(Fot.  Alinari;. 


Kig.  217  — Urbino,  Oratorio  della  grotta  nella  Cattedrale.  Giovanni  (ieH'Opcra:  il  Redentore. 

(Fot.  Anderson). 
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Fig.  218  — Urhiro,  Oratorio  della  Grotta  nella  Cattedrale.  Pietà. 

(Fot.  Alinari). 


mento  di  Michelangelo  in  Santa  Croce  ^ (figg-  225-226).  L’abbozzo 
rappresenta  la  figura  dolente  coperta  il  capo  di  una  lunga  benda, 
che  le  fascia  spalle  e seno.  Il  Bandini  nella  creta  segnò,  diciamo  così, 
la  macchia  della  figura,  a steccate  rapide,  improvvise,  benché  indi- 
stinte, mentre  nel  marmo  (fig.  227)  non  seppe  animare  con  espressione 

* Il  Middeldorf  ritiene,  sia  pure  con  incertezza,  più  accettabile  l’ipotesi  che 
« si  tratti  d’uno  studio  per  l’architettura  che  figurava  nel  catafalco,  perchè  la  linea 
corrisjx)nderebbe  meglio  al  jwsto  che  la  statua  occupava  sul  catafalco  stesso  ». 


Venturi,  Storia  dell’ Arte  Italiana,  X,  2 
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Fij:.  219  — Firenze,  Palazzo  Veeeliio.  Studiolo.  Giovanni  deirOiKTa:  Ciunone. 

(Fot.  Hroi;i). 
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dolente  la  giunonica  matrona,  messa  in  posa,  ])ortatrice  di  simboli. 
I/abbozzo  spontaneo,  e,  se  vuoisi,  anche  impiastricciato,  svela  ri- 
cerche pittoriche  neirimjirovvisazione  ancor  incerta;  il  marmo,  che 


Fig.  220  — Firenze,  S.  Maria  del  Fiore.  Giovanni  deH’Opera:  Inisto  del  liruncllesco. 

(Fot.  Brogi). 


intende  in  qualche  modo  parafrasare  altre  ligure  allegoriche  della 
vScuola  di  Raffaello  nella  vSala  di  Costantino,  riesce  opera  manieristica, 
insignificante. 

ly’accademia  volle  che  la  tunica  si  riducesse  a velo  stampato 
sulle  carni;  che  il  tijto  fosse  addolcito,  temperato;  che  le  carni  venis- 
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sero  levigate,  lustrate.  Appena  i panneggi,  memori  del  bozzetto,  cer- 
cano effetti  di  colore.  Anche  nella  Santa  Maria  Maddalena  in  terra- 
cotta, nel  ^luseo  di  vSanta  diaria  del  l'iore  (lìg.  228),  spunta  qualche 
libertà  del  fare,  traverso  i contorni  irregolari  del  drappo  che  copre 


Fio;.  223  — Firenze,  Museo  Nazionale. 

Giovanni  dell’Opera  ; busto  di  Francesco  Maria  I della  Rovere. 
(Fototeca  Italiana,  Firenze). 


il  capo,  gli  scuri  delle  pieghe  cadenti  sulle  spalle,  le  acute  costole 
della  tunica;  ma  Tarchitettura  del  busto  sfugge  a Giovanni  del- 
l’Opera, sempre  più  quanto  più  s’allontana  dagli  esemplari  del  Ban- 
dinello. 

Anche  nel  lavorar  di  stucco  il  Bandini  spiega  maggiormente 
la  sua  libertà,  in  certo  fare  negletto,  come  dimostra  il  San  Pietro 
(fig.  229)  della  Cappella  di  San  Luca  nella  Santissima  Annunziata, 
ove  egli  si  studiò  d’a\'\ùcinare  il  suo  apostolo  al  Giuliano  de’  Medici 


Kis.  224  — Venezia,  Palazzo  ducale,  cortile.  Giovanni  deirOjxra:  statua 
di  Francesco  Maria  /,  duca  d" Urbino,  e piedistallo  con  un  trofeo. 
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della  Cappella  Medicea,  ma,  come  scrive  il  Middeldorf,  « è un  se- 
guirsi di  belle  forme  uguali  e superficiali,  senza  nessuna  evidenza 
di  energia  e di  vivezza  ». 


Fin.  225  — Eondra,  Museo  Vittoria  e -\lberto. 
Giovanni  dell’Opera  : bozzetto  in  creta  per  V Architettura 
nel  monumento  di  Michelangelo. 

(Per  cortesia  della  Direzione  del  Museo). 


Di  Ciò.  dell’Opera  è anche  il  busto  di  Cosimo  I (fig.  230)  in  un 
gran  cartellone,  dove  tra  le  grosse  volute  s’incastran  le  palle  medicee 
alla  corona  tenuta  dai  geni  in  alto  sul  capo  del  granduca  ; tra  le  punte, 
si  giunge  il  giglio  fiorentino,  e,  sotto  la  basetta  del  busto,  un  leone 
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tiene  tra  le  fauci  la  collana  del  Toson  d'Oro.  Il  brioso  granduca 
guarda  con  cipiiglio  al  suo  popolo,  incoronato  dai  geni,  tra  i segni 
della  potenza  indicati  in  qnel  cartellone  che  crriccia  le  volute  e or- 


Ffe.  — Loodia.  Mixreo  Xittcrà  e Alberto. 
CiVTTani  delTOpeca:  bonetto  ia  creta  ita  TAndstetXmrm 
ad  moozzmeato  di  Mkrbdaa^eia. 

I^eT  ctxte~ia  della  Dirczàoae  dei  Mn~eo . 


gogliosamente  le  volge,  facendo  cadere  a fiocconi  campane  di  frutta. 
Il  po\'ero  scultore  si  trovò  infine  a tirar  il  carro  p>er  una  grande 
opera,  il  monumento  di  Ferdinando  I de'  Medici  nella  piazza 
della  Darsena  a Livorno  (fig.  231  ).  Tira\-a  il  carro,  povero  bolso 


l'ii;.  22/  — l'ircnzc,  Santa  Croce.  l'ig.  228  — Firenze,  Mn.-seo  dell’Opera  di  Santa  ^^aria  del  Fiore. 

Giovanni  dell’Opera;  nel  monumento  di  MiclielanRclo.  r.iovanni  dell’Opera:  S.  Maria  Maddalena,  in  terracotta. 

(Fot.  Alinari).  (Fot.  Brogi). 
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Fig.  229  — Firenze,  SS.  Annunziata,  capjK'lla  di  S.  Luca. 
Oiovauni  deiropcra;  5.  Pietro. 

(Fot.  Hrogi). 


vecchio  cavallo,  con  un  puledro  pronto  agli  slanci  della  corsa,  cioè 
con  Pietro  Tacca.  Gli  schia\  i incatenati  alla  base  sono  di  questo 
scultore,  e par  di  sentir  scricchiolare  le  ossa  e strider  le  anella  di  ferro 
di  quei  miseri,  anche  nella  miseria  baldi,  anche  nella  prigionia  vigo- 
rosi h Contrasta  con  essi  la  figura  del  Duce,  di  Ferdinando  I de’ 

* Il  disegno  di  Pietro  Tacca,  nella  K.  Galleria  Estense  di  Modena,  ci  dimostra 
come  la  concezione  dello  scultore  ardente  e nuovo  avesse,  tanto  nell’architettura, 
quanto  nella  figura  del  Granduca,  movimento  slanciato,  efletto  pittoresco,  pompa 
di  colossale  trofeo  (fig.  232). 


mi 


Fig.  230  — Firenze,  Musco  di  S.  Maria  del  Fiore.  ( liovanni  dcU’OiKTa  : busto  di  Cosimo  /. 

(Fot  Alinari). 


Fig.  231  -T.ivonio,  Piazza  della  Darsena.  Giovanni  deH’Opcra:  statua  di  Ferdinando  /. 

(Fot.  Alinari). 
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Fig.  232  — Modena,  R.  Galleria  Estense. 

Tacca:  disegno  per  il  monumento  di  Ferdinando  I de’  Medici,  nella  piazza 
della  Darsena  a Livorno. 

(Per  cortesia  del  Dott.  G.  C.  Argan). 
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[Medici,  dove  Giovanni  dell’Opera  riesce  freddo,  impalato.  Così  pose 
line  all’arte  sua  il  disceiiolo  del  Bandinelli,  quando  il  barocco  già 
faceva  breccia  neH’accademia  e nel  manierismo.  Lo  stile  del  maestro, 
strascicato  sino  alla  fine  del  Cinquecento  per  il  seguace,  aveva  perduto 
l’aire  cinquecentesco,  solenne  nel  metro  e nell’appaiato.  L'rgeva  il 
Barocco  con  le  sue  libertà  e le  sue  licenze,  con  i suoi  movimenti  com- 
jilessi,  anche  incomjiosti,  con  le  sue  spinte  ribelli,  con  i suoi  sforzi  acro- 
batici, e il  Bandini  pareva  pietrificato  negli  antichi  sistemi,  irretito 
nelle  vecchie  norme.  Appena  alcuno  avrà  ricordato  a suo  merito 
come,  senza  volerlo,  senza  saperlo,  incapace  di  seguir  l’arte  misurata 
del  maestro,  egli  sia  uscito  dalle  sue  limitazioni,  dai  suoi  confini, 
giungendo  talvolta,  quasi  per  caso,  a pittorici  effetti.  ^ 


'Oltre  alle  opere  qui  accennate,  si  attribuiscono  al  Kandini; 
il  Busto  di  Francesco  I,  nella  Zecca  Vecchia,  a Firenze; 

il  tabernacolo  di  via  Boccaccio  e \’ia  del  Bersaglio  a Firenze,  con  la  Madonna 
e il  Bambino) 

statue  d’una  Venere  e di  due  tritoni,  nella  fontana  del  giardino  dell’.Mtopascio 
(Grifo.ni).; 

busto  sulla  porta  del  palazzo  .Altoviti  a Firenze  (interrogativamente  aggiunto 
ai  busti  del  Bandini,  noverati  dal  Borghini  e dal  Baldinucci,  per  il  Middeldorf)  ; 
busto  sulla  casa  in  Via  Ricasoli,  30,  in  Siena  (interrogativamente  come  sopra). 

Smarrite  sono: 

due  statuette  di  Venere; 
un  Bacco; 

una  serie  di  ritratti  dlmperatori,  o meglio  una  serie  di  teste  antiche  com- 
pletate con  busti  moderni  («  .\lcuni  di  questi  busti  rimasero  a Firenze;  ma  quasi 
impossibile  è il  distinguerli  fra  i tanti  che  ne  esistono;  forse  una  testa  antica  del  Quar- 
tiere degli  lilementi  in  Palazzo  Vecchio  potrebbe  essere  annoverata  nella  serie  del 
Bandini  per  la  esecuzione  particolarmente  accurata  del  suo  busto»  (Middeldorf); 
Ercole  che  combatte  l'idra,  per  il  palazzo  Nicolini  in  via  dei  Servi; 

Giasone  con  due  mostri  marini,  per  il  palazzo  Grifoni. 


8. 

NANNI  DI  BACCIO  BIGIO 


1532  — Kntra  a far  parte  della  Congregazione  fiorentina  di  >S.  Luca. 
1540  circa  — Compie  la  statua  funeraria  di  Clemente  VII  a Santa  INIaria 
sopra  Minerva  in  Roma. 

1547  — Lavora  un  modello  per  vSan  Pietro. 

1555  — Edifica  il  Ponte  di  .Santa  Maria. 

1559,  20  luglio  — Dirige  le  fortificazioni,  per  cui  aveva  fatto  un  disegno. 
1561  — Lavora  a Castel  Sant’Angelo,  a Porta  Pia,  al  Ponte  della  Tra- 
spontina, e in  una  strada  di  Civitavecchia. 

1362-65  — Lavora  a Porta  del  Popolo. 

1563,  agosto-settembre  — Riceve  50  scudi  di  pro\-a'igione  mensile. 

1363  — Riceve  incarico  di  sorvegliare  a Civitavecchia  i lavori  di  difesa 
contro  gli  assalti  dei  Turchi. 

1563  — • Lavora  a Ponte  Molle. 

1568  — Riceve  pagamenti  per  lavori  nella  Cappella  .Sistina. 

1368,  8 settembre  — Grazie  a Giacomo  della  Porta,  è chiamato  a far 
parte  della  Compagnia  delle  Ac(iue  e delle  .Strade. 

1368  (?)  — Muore. 

Lo  .scultore,  che,  per  sua  fortuna,  s’applicò  a molte  cose,  ])oco 
all’arte,  fece  la  statua  di  Clemente  VII,  nel  monumento  a .S.  Maria 
soi>ra  IVIinerva,  sotto  la  direzione  di  Baccio  Bandinelli,  e riuscì  im- 
pacciato nella  di.sj)o.sizione  dei  paramenti  papali,  come  nell’atto 
del  benedire,  che  send^ra  la  jjrova  di  sollevar  la  destra,  mentre  la 
sinistra  ])ar  staccata  dal  braccio.  I^a  povera  statua  non  dà  un’idea 
sufficiente  dello  scultore,  che  rivediamo  nella  copia  della  Pietà  di 
Michelangelo,  nella  chiesa  di  Santo  Spirito  a l'irenze  (fig.  233).  Slargò, 
amplificò,  le  forme  della  Vergine  e del  Cristo,  non  ne  intese  la  pro- 
fondità. Nanni  di  Baccio  Bigio  fece  la  sua  prova  di  scolaro,  con  quel 
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lavoro  troppo  arduo,  davanti  a luce  troppo  abbagliante.  Non  c’era 
misura  che  servisse,  non  diligenza  sufficiente,  che  il  genio  non  vuol 
copie  di  sé. 


Fig.  233  — 


Firenze,  Santo  Spirito.  Giovanni  di  Baceio  Bigio:  la  Pielà. 
(Fot.  Brogi). 
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1520,  24  agosto  — Nasce  a Firenze. 

1556  circa  — È al  servizio  di  Cosimo  I de’  Medici. 

1559  — Fa  il  modello  d’ima  Fontana  d’ Apollo  per  il  giardino  de’  Boboli: 
l’Apollo  porta  inscritto  il  suo  nome  e la  data  1559. 

1564  — Fa  un  gruppo  decorativo  per  il  tumulo  di  Michelangelo. 

1564  — Compie  il  busto  di  Francesco  I de’  IMedici  (Uffizi). 

1565  — Partecipa  alla  decorazione  per  le  nozze  di  Francesco  de’  ^Medici. 

1567  — Gli  viene  affidata  l’esecuzione  della  statua  di  San  Pietro,  in  istucco, 
per  la  Cappella  dei  Pittori  nella  chiesa  dell’ Annunziata,  poi  eseguita 
dal  Bandini. 

1568  — Compie  la  statua  di  Cosimo  I (Bargello)  e la  Madonna  in  S.  Croce. 

1579  — Firma  e data  la  statua  della  Musa  Clio  (Bargello). 

1585  circa  ■ — IC  a Roma,  alla  Corte  Pontificia  di  Sisto  V. 

1590,  28  ottobre  — Muore.  * 


* Bibliografia;  Vasari-Milane.si,  Le  Vite,  1881,  V,  39-391;  Bocchi-Cinelli, 
Le  bellezze  della  città  di  Firenze,  1677;  Rich.a,  Notizie  storiche  delle  chiese  fiorentine, 
Firenze,  1775,  V,  312;  Bottari-Ticozzi,  Raccolte  di  lettere,  1822-25,  I,  198-265  ss.; 
Boltzenthal,  Skizzen  zur  Kunstgesch.  der  Modern,  Med.  .Arbeit,  1840,  p.  15 1 ss.; 
Cavallucci,  Notizie  della  R.  Accademia  d' Arti  del  disegno,  Firenze,  1873,  pp.  '25-37- 
51-106;  E.  Plo.v,  Benvenuto  Cetiini,  1883;  .Armano,  Les  médailleurs  ital.,  1883, 
p.  87;  -A.  Heiss,  Les  médailleurs  de  la  Renaissance,  Firenze,  2,  1892,  27  e segg. 
41  e scg.;  G.  Gruyer,  L’art  ferrarais,  1897;  Supino,  Il  medagliere  Mediceo,  1899, 
p.  137  c segg.,  147  e segg.;  Burlington  Magazine,  Vili,  1905-906,  pag.  375;  Hans 
Geisenheimer,  Di  alcune  pitture  fiorentine  eseguite  intorno  al  1570,  in  Arte  e Storia, 
XXVI,  1907,  p.  19  e segg.  ; \V.  Bode,  Cai.  der  bronzen  der  Morgan  Coll.,  1910, 
n.  128-129;  G.  I'.  Hill,  Portrat  Med.  of  Ital.  Artists  of  thè  Renaiss.,  1912,  p.  77-78; 
F.  ScHOTTMULLER,  Die  Ital.  und  span.,  Bildw.  d.  Renaiss.  und  Barock,  1913;  E. 
Steinmann,  Die  Bildnisdarstellung  des  Michelangelo,  1913;  Cat.  der  Buri.  Exhib., 
1913;  Er.  Goldschmidt,  Die  Ital.  Bronzen  der  Barock,  1914,  n.  113;  Art  in  America, 
I,  1915;  C.  Ricci,  Ritratti  di  Virginia  Pucci  - Ridolfi,  in  Bollettino  d’Arte,  1915;  Bode, 
Florentiner  Bildhauer,  1921;  Weinberger,  Marmorskulturen  von  Domenico  Poggini, 
in  Zeitschrift  fiir  bildcnde  Kunst  (58),  1924,  p.  233;  Middeldorf  U.,  Fr.  Kriegbaum 
Forgottcn  sculpture  by  Domenico  Poggini,  in  Burlington  Magazine,  1928  (II),  p.  9 ss.; 
Io.,  Giovanni  Bandini,  in  Riv.  d'Arte,  1929,  p.  502-3;  \V.  Bode,  Die  Italienische  Bron- 
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Domenico  Poggini  si  presenta  come  scultore  diligente  regolare, 
nella  Musa  Clio  (fig.  234)  del  Museo  Nazionale  di  Firenze,  che  non 
ha  certo  delle  apollinee  dee  risjiirazione  sublime,  ma  anzi  un’aria 


Eig.  234  — Firenze,  Museo  Nazionale. 
Poggini:  Musa  dio. 

(Fot.  Alinari). 


zestatuetten,  1930.  Il,  p.  20,  III,  p.  12;  L.  1’i.a.nmscig,  Piccoli  bromi  italiani  del  Rina- 
scimento, Milano,  1930;  ScHOTTMULLER,  Tonbildwerke  des  Domenico  Poggini,  Kcrliner 
Miiseen,  1931;  Grote.meyer,  in  Thiemc  uncl  Hecker;  KitnsUerlexikon,  voi.  XXVI, 
1933  (sec.). 
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d’istitutrice,  di  maestra  di  scuola;  e se  non  fosse  jier  la  veste  che 
in  certe  parti,  specie  nelle  gambe,  divien  velo,  non  lascerebbe  quasi 
comprendere  che  si  tratti  di  figura  allegorica  aU’antica.  Eseguite 


Fi;;.  235  — Firenze,  Palazzo  Kieeardi. 

Domenico  Polsini:  LUX. 

(Fot.  l?roKÌ). 

sottilmente  sono  le  trasparenze  del  lungo  camice,  come  son  con- 
dotte con  finezza  le  lunghe  piegoline  che  s’irradian  dal  cinto. 

Sorella  della  Musa  Clio  è la  figura  LEX  (fig.  235)  a Palazzo 
Riccardi,  che,  non  avendo  le  origini  mitologiche  della  Musa,  è più 
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composta,  con  partito  più  largo  di  pieghe,  in  positura  diritta,  benché, 
per  il  desiderio  di  mostrar  la  sua  virtuosità  neH’infonder  trasparenze 
al  marmo,  lo  scultore  fasci  le  gambe  della  figura  di  stoffa  lieve,  e sopra 


Eii;.  236  — Firenze,  Giardino  Boiìoti.  Foggini:  Apollo. 
(Fot.  Urpgi). 


vi  stampi  anche  il  manto  sovrastante.  Se  la  prima  statua  non  farebbe 
mai  pensare  a una  Musa,  quest’altra,  sua  suora,  non  dirà  mai  l’imperio 
della  legge,  con  la  sua  posa  v’erticale  e con  i suoi  simboli.  Inevita- 
bilmente, Domenico  Poggini  rende  le  figure  inferiori  al  loro  grado 
e ai  loro  titoli,  nè  rappresentative  del  loro  nome,  nè  esplicative  delle 
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loro  azioni.  Deve  figurare  Apollo  (figg.  236  e 237),  e si  contenta  di 
fare  un  giovane  nudo  tarchiato,  di  cingerne  di  qualche  foglia  di  lauro 
la  chioma,  di  mettergli  intorno  una  fascia  a bandoliera,  e di  fargli 


Eig.  237  — Firenze,  Giardino  BoI)oIi. 
Poggini:  altra  veduta  deW Apollo. 
(Fot.  Brogi). 


poggiare  una  corona  sopra  un  capro,  che  termina  a coda  di  serpe 
e ha  una  ])inna  di  pesce  dentata  sotto  il  petto.  Felice  della  sua  opera, 
vi  appone  la  firma:  DOMIXICWS  POGGIXVS  vSCVDPTOR  . AVRI- 
FI^X  . MDDIX  .,  ma  la  figura  è muta,  nonostante  la  fatica  di  squadro 
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del  marmo  per  trarne  il  massiccio  atletico  giovane  che  offre  una  co- 
rona a una  chimera  : Apollo  ? 

vSimilmente  quando  fece  nel  giardino  dei  Boboli  un  Bacco  (hg.  238), 
ricorse  allo  stesso  arrotondamento  di  forme  massicce,  e solo  nel  cader 


Kig.  238  — Firenze,  (Wanlino  Hot>oU.  Fosif’iHL  ISacco. 
(Fot.  Hrojìi). 


della  destra  sulle  ginocchia,  nello  sguardo  dolcemente  fisso,  tentò  d’in- 
dicare la  rilassatezza  dell’ebbro,  l’infiacchimento  del  corpo  piegato. 

Tuttavia,  nonostante  la  sua  statuaria  povera  di  significato, 
il  Poggili!  fu  decoratore  fine,  delicato,  come  si  mostrò  nei  disegni 
affidati  al  Tamburini  per  la  costruzione  e rornamento  d’un  altare 
nella  cattedrale  pisana  (fig.  239),  ove  gli  ornati  nelle  riquadrature 
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Fig.  239  — risa,  Cattedrale.  Foggiai  ; altare  eseguito  sui  suoi  disegni. 

(Fot.  Brogi). 
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delle  nicchie,  i fregi  tra  capitello  e capitello,  la  trabeazione,  le  basi 
dei  i)ilastri  scanalati,  mostrano  contenutezza  e preziosità  decorativa. 
Il  Poggini  si  lirmava  orefice,  e come  tale  si  segnalò  nel  busto 


Fip.  240  — Firenze,  Galleria  degli  Uffizi.  Poggini:  Francesco  I de'  Medici. 

(F'ot.  .-Uinari'. 


di  Francesco  I de’  Medici  (fìg.  240)  nella  Galleria  degli  Uffizi,  tanto 
nel  segnar  lievi  i capelli  a curve  ciocche,  la  barba  che  adorna 
appena  le  guance  e il  mento,  la  peluria  dei  baffi;  quanto  neH’abbellir 
Parmatura  di  caiiricorni,  di  girali  di  foglie,  di  niascherette,  di  cor- 
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ridietro  e d’una  palmetta.  II  fine  chiaroscuro,  ispirato  a bandinelliane 
eleganze  nella  testa  del  principe,  la  regolarità  decorativa,  mostrano 
l’orafo,  e attestano  deU’abilità  di  Domenico  Poggini  assai  meglio 
che  le  statue  dianzi  citate.  Così  il  busto  di  Virginia  Pucci  Ridolfi 


Fig.  ’4t  — Firenze,  Mu^eo  Nazionale.  Poggini:  l'iVginia  Pucci  Ridolfi. 

(Fot.  .A.linarìi. 


(fig.  241)  al  Museo  Nazionale,  nonostante  la  regolarità  della  deco- 
razione, del  gran  colletto  pizzettato,  delle  ruote  alle  maniche,  prende 
una  \"ita  insolita  nel  Poggini,  che  rinuncia  perfino,  lui  il  regolarissimo 
plastico,  alla  regolarità  del  drappo  appuntato  sul  capo  della  dama. 
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e trova  accenti  più  forti  e vivi  nell’aspetto  di  lei,  punteggiature 
nei  lacrimatoi,  nelle  nari,  all 'estremità  delle  labbra.  La  forma  silen- 
ziosa della  musa  Clio  e della  Legge  s’afforza  e si  anima;  il  drapjio 
sul  caj>o  forma  conca  d’ombra,  la  frappa  del  colletto  riempie  di 
scuri  i suoi  imbuti  a zig-zag. 

Anche  nella  statuetta  di  Fiuto  (fig.  242),  eseguita  per  lo  studiolo 
di  Francesco  I a Palazzo  \'ecchio,  pur  non  essendo  determinato  il 
carattere  del  Dio,  la  modellatura  del  bronzo,  accurata,  non  stona 
tro]i])o  con  quanto  in  ])ittura  e in  iscultura  dava  del  suo  meglio 
l’arte  fiorentina  allo  studiolo  prezioso.  ^ 

L’orafo  ]iassa  alla  medaglia,  e conia  medaglie  di  Cosimo  I de' 
Medici,  or  cercando  più  la  massa  (fig.  243),  ora  il  particolare  con 
l’asse  mediano  entro  la  misurata  scritta  del  tondo:  INTKGKR  \’ITK 
SCFJ.ERLSQVF:  P\'R\\S  (fig.  244).  Con  la  finezza  dell’orafo  intaglia 
la  rude  testa  di  Sisto  V (fig.  245),  che  troppo  riemjìie  il  recto  della 
medaglia,  e tropj)o  elabora,  nei  minimi  particolari,  le  medaglie  di 
Francesco  I de’  Medici  (fig.  246)  e di  Giovanna  d’Austria  (fig.  247). 
àleglio  di  tutte,  intensa  d’effetto  pittorico,  è quella  di  Benedetto  Varchi, 
dove,  invece  di  scrivere  per  intero  il  nome,  dietro  la  nuca  segnò 
un  . B .,  tra  due  jninti,  semi)lice  fermaglio,  per  non  toglier  grandezza 
airimmagine  del  letterato  che  impera  nel  disco  (fig.  248). 

Cori  anche  il  piccolo  statuario  trovò  talvolta  affermazioni  in- 
sospettate ]>er  chi  conosca  il  lavoratore  diligente  atono  della  Clio, 
della  Legge,  dei  massicci  giovinastri  cV Apollo  e di  Bacco.  Scossa  la 
inerzia  che  gli  veniva  daH’Accademia,  scolpì  il  busto  fine  di  Fran- 
cesco I de’  Medici  e quello  vivo  di  Virginia  Pucci  Ridolfi,  intagliò 
medaglie  con  gusto,  e vi  segnò  impronte,  come  quella  del  \'archi, 
incancellabili. 


(i)  La  vita  insolita  di  queste  sculture  potrebbesi  spiegare  con  un  aiuto  a Dome- 
nico l’oggini  da  parte  di  Giovan  Paolo,  suo  fratello,  poi  orafo  alla  corte  di  Spagna  ? 
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Fig.  242  — Firenze.  Palazzo  Vecchio.  Poggini:  Fiuto 
>Fot.  Brogii. 
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Domenico  Postini;  Meiiaslif  di  Cosimo  I de'  Medici  (recto). 
(Fototeca  italiana,  Firenze). 


Fili-  244- 

Domcnieo  Pos<t>'iii  Rovescio  di 
medaglia  di  Cosimo  I de'  Medici. 
(Fototeca  italiana,  Firenze). 


Fig.  24 f. 

Domenico  Poggini:  Medaglia 
di  Sisto  I'. 

(l'ototcca  italiana,  F'irenzel. 


Fig.  246. 

Domenico  Poggini:  Medaglia 
di  Frane.  I de'  .^ledici. 
(Fototeca  italiana.  Firenze). 


Fig.  247. 

Domenico  Poggini:  Medaglia 
di  Giovanna  d'.-Uislria. 
(Fototeca  italiana,  Firenze). 


Fig.  248. 

Domenico  Poggini:  .Medaglia 
di  lìenedetto  Carchi  (recto). 
(Fototeca  italiana,  Firenze). 
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VINCENZO  DE’  ROSSI 


1525  — Anno  di  nascita  (Milaxesi-Vasari  VII,  pag.  626). 

1550-60  circa  — È a Roma  (Opere;  Cappella  Cesi  in  Santa  Maria  della 
Pace,  Gruppo  al  Pantheon,  Bassorilievo  di  S.  Salvatore  in  Lauro,  ci- 
tato dal  Borghixi  come  opera  giovanile  del  De’  Rossi). 

1556  — Trasporto  di  statue  di  Vincenzo  de’  Rossi  da  Avenza  a Roma 
(C.\MPORi,  Artisti  negli  stati  estensi,  1855,  pag.  426). 

i555‘59  — La  statua  di  Paolo  IV.  la  testa  della  quale  è in  Castel  Sant’An- 
gelo (Vas.\ri,  Borghixi,  Hager,  Papststatuen,  1929,  pagg.  46-47). 

1566  o poco  prima  — È chiamato  a Firenze  per  far  certi  bassorilievi 
dell’altar  maggiore  di  Santa  Maria  del  Fiore  (Buri.  Mag.,  1929,  LIV, 
pag.  184  e segg.  articolo  del  ^Iiddeldorf  sui  cosidetti  Donatello  del 
Bargello) . 

Prima  del  1561  — - Gruppo  di  Teseo  ed  Elena  in  Giardino  Boboli  (G.\ye,  III). 

1561  — Scrive  da  Roma  a Cosimo  I,  offrendo  i suoi  servigi.  Parla  di  lavori 
nel  coro  del  Duomo  e accenna  alla  concorrenza  per  la  Fontana  del 
Nettuno  in  piazza  della  Signoria  (Gaye,  III,  pag.  24). 

1563  — Finisce  le  statue  del  Bandinelli  per  IT'dienza  della  .Sala  dei  Cin- 
quecento (G.\ye,  II,  pagg.  107-S). 

1563  — \'ien  menzionato  in  lettere  del  V.as.aRi,  del  Borghixi  e di  altri 
(Gaye,  III,  pag.  103;  Frey,  V.\sari,  Xachlass,  I,  pagg.  732,  739,  757; 
IL  pagg.  5,  13.  24). 

1565  — Collabora  alla  decorazione  per  le  nozze  di  Francesco  I (\As.\ri, 
Vili,  pag.  393;  G.\ye,  III,  pag.  iSo.  185;  Frey,  V.\sari  Xachlass, 
II,  pagg.  176,  181,  184,  188,  192,  218). 

1566  — È menzionato  in  una  lettera  del  Borghixi  (Frey,  II,  pag.  273). 

Prima  del  1568  — Commissione  per  le  Fatiche  d’Èrcole.  In  quest’anno 
sono  già  finiti  Ercole  e Caco,  Ercole  e il  Centauro  (V.\s.\Ri,  VII,  pag.  627). 
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1569  — Parte  da  Firenze  per  scegliere  marmi  (Gaye,  III,  pag.  272). 
1570-73  — Bronzo  del  \’ulcano  nello  Studiolo  di  Palazzo  \’ecchio. 

1572  — Cosimo  I interviene  per\’incenzo  de’  Rossi  in  Roma  in  occasione 
di  una  lite  (Gaye,  III,  pag.  339). 

1573  — Ha  ricevuto  un  blocco  di  marmo  per  una  statua  (Gaye,  III, 
pag.  405). 

1574  — Si  trova  a Carrara  per  scegliere  dei  marmi  (Zolfanelli,  La 
Lunigiana,  1870,  pag.  81). 

1580  — La  Statua  di  S.  Matteo  vien  collocata  sopra  uno  dei  pilastri 
della  cupola  del  Duomo  (Rapini,  Diario,  pagg.  147,  181).  Il  San  Tom- 
maso è probabilmente  dello  stesso  periodo. 

1587  — Morte  dell’artista  (Milanesi,  Vas.\ri,  VII,  pag.  626). 

Le  fatiche  d’Èrcole  non  sono  ancora  finite.  ’ 

*** 

II  capolavoro  della  giovinezza  di  \’incenzo  de’  Rossi  a Roma 
è in  Santa  Maria  della  Pace,  nelle  tombe  della  Cappella  Cesi.  La  sua 
passione  per  gli  effetti  di  movimento  lo  porta  a torcere,  nel  fronte- 
spizio della  cappella  medesima,  la  statua  di  San  Paolo  (fig.  249)  che 
avanza  al  limitare  della  nicchia,  tra  la  selva  d’ornati  eseguiti  da  Si- 
mone  Mosca.  Ancora  si  scorge  la  derivazione  dal  Bandinelli  nella  testa 
del  Santo  e neH’abbassamento  del  rilievo,  ma,  come  ])oi  negli  abbozzi 
per  la  predella  dell’altare  di  S.  IMaria  del  Fiore,  lo  scolaro  par  scrolli 
da  sè  la  calma  disciplina  stilistica  del  maestro,  sconquassando  la 
figura,  che  mal  puntella  il  corpo  gigante  sullo  stecco  della  gamba 
distesa;  gonfiandone  il  torace;  disfacendola  in  ampio  ondular  di 
piani  sotto  la  seta  sgargiante  delle  vesti.  L’effetto  sgangherato  nel 
San  Paolo  trova  una  certa  immediatezza  e unità  nella  figura  di 
San  Pietro  (fig.  250),  a spira  conclusa  dal  fusto  delle  gambe  aderenti 
La  testa,  martellata  come  nel  bronzo,  si  china  tra  ombre  dolorose 


* Bibliografia:  Vasari,  Le  Vite,  cd.  Sansoni,  VI,  1881,  177,  184;  VII,  626;  Vili, 
393,  618;  Lapini,  Diario,  cit.,  p.  118,  187;  Bocchi-Cinelli,  op.  cit.,  1677,  pp.  84, 
*39.  3951  Zolfanelli,  La  Lunigiana,  Firenze,  1870,  p.  81;  Campori,  Artisti  negli 
Stati  Estensi  cit.,  p.  426;  Grììnwald,  cit.,  in  Miinchen  Jahrb.,  1910,  V,  p.  22:  Bor- 
GHiNi,  Riposo,  p.  595  e segg.  ; Baldinucci,  Notizie  cit..  Ili,  p.  495;  Gaye  cit..  Ili, 
24,  193,  107,  108,  162,  180,  185,  192.  272,  339,  405;  Brinkmann,  Barok  Bozzetti  cit.; 
Frediani,  Intorno  ad  Alfonso  Cittadella,  Lucca,  1834,  p.  44. 
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U’B-  250  — Roma,  S.  Maria  delia  Face,  Cappella  Cesi.  Vincenzo  de’  Ros-si;  San  Pietro. 

(l'ot.  A lina  ri). 
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e le  pieghe  inciespate  delle  vesti,  che  salgon  guizzando  tra  lumi  e 
ombre,  dai  piedi  riuniti  agli  omeri  possenti,  a\”volgon  la  profetica 
figura  come  in  un  crepitìo  di  fiamme.  Tutto  serve  allo  scultore  per 
ottenere  l’effetto  pittorico  ardente,  esagitato:  i riccioli  metallici  delle 
capigliature,  le  vene  sporgenti  delle  mani,  gli  spigoli  dei  volti  ossuti. 


Fig.  251  — Roma,  Santa  Maria  della  Pace. 

Vincenzo  de’  Ro?d:  Profeti  e Angeli  ispiratori  nella  fronte  della  cappella  Cesi. 

(Dal  Gabinetto  fotogr.  del  Ministero  dell'E.  N.). 

le  grosse  frange  dei  manti.  La  sovrabbondanza  dei  fregi,  stipati  nelle 
candelabre  e in  tutto  il  frontispizio  macchinoso  della  Cappella,  cor- 
risponde al  movimento  delle  superfici  nelle  statue  e all’ondeggiar 
dei  profeti  in  istucco,  contorti  entro  l’inquadratura  dell’arco,  anar- 
chico riflesso  delle  Sibille  di  Raffaello  nella  prossima  Cappella  (fig.  251- 
253).  Pur  nell’evidente  imitazione,  Vincenzo  de’  Rossi  statuario,  e 
l’ornamentista  suo  compagno,  si  svincolano  dalla  regolarità  del  mondo 
classico:  tutto  rumoreggia,  gorgoglia,  rigurgita  eccessivo,  tutto  mira 
all’effetto  pittorico,  ribelle  a regolarità,  a calma  contemplativa. 
E nello  stucco  dei  Profeti  la  libertà  pittorica  deU’arte  di  Vincenzo 
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trova  una  delle  sue  manifestazioni  più  irruenti,  più  \*ive.  Tra  le  ógure 
n<m  son  limiti  precisi:  con  ali  e stoàe.  esse  riempion  di  fremiti  lo 
spazio;  le  forme.  onde^;ianti  e cave,  ptaion  disfarsi  al  fiotto  d’edi- 
mere  hicL  Xei  due  putti  che  prendon  d’assalto  con  impeto  gioioso 
lo  scudo  nobiliare,  specialmente  nellondata  di  quello  a sinistra. 


Fk.  =5^  — Sargia  defia  Pace. 

VÌBcaso  de'  Ro»:  Prediti  € Au^m  upwmimi  aefia  fitaze  drifa  cappeRa  Ce°i. 
OabmetUt  fotscv.  dd  Miri<err>  delTE.  X.i. 

Xlncenzo  de’  Rossi  precorre  il  regno  del  barocco.  Anche  la  \*icinanza 
df-Tlf-  Sibille  e dei  Profeti  di  Rafiaello,  e\-idente  prototipo,  ci  fa  sentire 
l'impeto  di  questa  impro\"visazione  pittorica. 

XeH’intemo  della  cappella,  nelle  tombe  di  Angelo  Cesi  e della 
madre.  \"incenzo  de’  Rossi  ci  dà  la  piena  misura  della  sua  jjeisonalità. 
Due  sfingi,  studiate  da  modelli  egizi  (fig.  253  e animate  da  fre- 
menti acconciatnre.  reggon  sui  corpi  disposti  ad  angolo,  come  su 
aperto  libro,  ’l  sempHce  sarcofago  di  marmo  scuro.  >Ia.  sopra  l’au- 
gusta nudità  del  sarcofago,  ecco  agitarsi  la  ccdtre  come  cosa  \T\'a, 
e stendersi  il  defunto  óg.  254  sopra  un’instabile  base  di  libri,  che 
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dal  sarcofago  lo  distacca  per  farci  sentire  l’incorporea  levità  della 
forma.  Dall’appoggio  dei  libri  e del  cuscino  egli  si  solleva,  puntel- 
lando alla  destra  cadente  il  volto  ossuto;  la  sinistra,  ancor  forte  e 


Fig.  253  — Roma,  Santa  Maria  della  Pace. 

Vincenzo  de’  Rossi:  Sfinge  di  un  sepolcro  nella  cappella  Cesi. 
(Dal  Oabinctto  fotogr.  del  Ministero  dell’E.  N.). 


viva,  stringe  i guanti;  le  ginocchia  si  jiiegano,  i piedi  s’incrociano. 
Da  jiosa  tradizionale  dei  defunti  d’Andrea  Sansovino  perde  la  dolce 
serenità  del  suo  ritmo:  non  conosce  requie  rimmagine  di  Angelo 
Cesi,  come  agitata  nel  sonno  da  funebre  orrore.  Da  linea  dei  contorni 
corre  a zig  zag,  dalle  ginocchia  agli  omeri  pungenti  ; e par  che  il  corjio 


Fig.  254  — Roma  Santa  Maria  della  Pace.  Vincenzo  de’  Rossi:  Sepolcro  d’ Aiticelo  Cesi.  (Fot. 
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si  sfasci  nel  gorgo  delle  pieghe  fluenti  sopra  il  sarcofago,  mentre  gli 
zigomi  forzan  la  pelle  della  testa  ossuta,  tagliata  a spigoli,  tesa 
nelle  labbra  e nel  mento  sottile,  sfaccettata  con  una  ner\'osa  asprezza 
che  par  affili,  acuisca,  con  più  aspro  tormento,  le  sagome  pungenti 
dei  ritratti  di  Jacop»  Pontormo.  Come  dietro  una  maschera  si  agita 
la  \*ita  spettrale  del  teschio  tra  le  ombre  delle  orbite  fonde  e delle 
guance  cave,  nel  tormento  delle  luci  spezzate,  strapp>ate  dall’angoloso 
disegno.  Tutte  le  superfici  sono  irrequiete:  anche  il  berretto  si  stacca 
dalla  fronte  agitata  del  defunto;  la  mantella  s’arrotola  agli  orli  e la 
pelliccia  che  Timpiuma  le  trasfonde  le\4tà  di  colore;  la  coltre,  che 
par  strisci  fuor  del  cumulo  disordinato  dei  libri  in  cerca  di  luce,  dif- 
fonde sul  liscio  coperchio  del  sarcofago  la  \nta  agitata  della  salma. 
E tutto  è lieve:  i libri,  le  vesti,  l’umana  forma,  come  sbalzata  in 
vacuo  metallo  che  si  liquefi,  fuso  aJla  vacillante  fiamma  della  luce. 
Col  tormento  di  un  nordico  disegno  e l’appassionata  \ficenda  del 
chiaroscuro,  Vincenzo  de’  Rossi  crea  l’angoscia  del  dramma  funebre 
di  Angelo  Cesi,  spegnendone  il  macabro  orrore  nella  statua  della 
madre  (fig.  255),  a riscontro.  Sopra  il  sostegno  saldo  del  braccio 
poggiato  ai  cuscini,  s’abbandona  la  testa  muliebre:  tra  le  dita  della 
mano  destra  si  sgrana  il  rosario,  e par  che  le  labbra  sottili  ancor  s’agi- 
tino nel  murmure  della  preghiera  interrotta  da  morte.  Il  corjx»  ga- 
gliardo s’allenta  sotto  i flutti  del  manto,  con  pieghe  tormentate, 
sconvolte  dalla  temp>esta  di  un  disegno  obbediente  all’onda  mute- 
vole della  luce;  ma  sul  volto  solenne,  forte  nella  sua  magrezza,  ca- 
lano come  appassite  le  pieghe  del  manto,  in  lente,  funebre  ritmo. 
Il  dramma,  che  agita  sul  suo  sarcofago  la  macera  figura  del  prelato, 
s’approfonda  nel  volto  silente  della  donna  come  scavato  da  lagrime: 
intorno  ai  lineamenti  grandi,  severi,  di  ritratto  sebastianesco  scolpito 
nel  marmo.  ^ 

L’arte  appassionata  della  cappella  Cesi,  che  trova  nel  dramma 
della  luce  e dell’ombra  il  suo  elemento,  di\"iene  enfatica  e plebea  nel 
gruppo  di  San  Giuseppe  e Gesù  (fig.  256)  entro  una  nicchia  del  Pantheon 
cosa  di  pessimo  gusto,  commista  d’aspro  realismo  e artificiosi  ad- 
dolcimenti. quah  si  vedono  nella  testina  agghindata  del  piccolo 
Gesù.  Anche  le  basi  lisce,  bandineUesche,  cui  mal  s’imp>ostano  le 

* Xelle  lunette  sopra  i sepolcri,  sono  in  istucco,  di  fattura  rapida  e grossa,  le  im- 
magini dell’Etemo  e della  Madonna  fra  angioli. 


255  — Roma,  Santa  Maria  della  Pace.  Vincenzo  de’  Rossi:  Sepolcro  della  madre  d’Angelo  Cesi.  (Fot. 


. Fi?.  256  — Roma,  Pantheon.  Vincenzo  de’  Rossi;  San  Giuseppe  e Gesù. 

(Fot.  L.  XT.  C.  E.). 
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(lue  statue,  stridono  con  tutto  quel  gorgoglio  di  pieghe  arruffate, 
ammaccate,  scompigliate,  che  rumoreggiano  sulla  ffgura,  mosse 
dall’estro  i)ittorico  di  \hncenzo  de'  Rossi  a rompere  ogni  lineare  com- 
postezza. 

Nel  suo  atteggiamento  gradasso,  teatrale,  il  segaligno  vSan  Giu- 
seppe ])ar  ghermisca  con  l’artiglio  della  destra  contratta  e nodosa 
la  bandioletta  di  Gesù  fanciullo,  mentre  impugna  con  la  sinistra  il 
giglio  come  il  martello  della  sua  bottega.  Più  ancora  che  nei  simulacri 
(l’Angelo  Cesi  e della  madre,  le  superfici  tortuose  e sconvolte  paion 
sbalzate  in  sottile  lamiera,  vuote  aH’interno,  sotto  i drapj)i  incomposti, 
sfilacciati,  arrovellati  da  tumulto  barocco.  Si  sente  il  ripiego  nella 
alta  base  data  a Gesù  jier  adattarlo  al  suo  sjjerticato  compagno  e 
nella  basetta  sgretolata  sn  cni  jioggia  il  piede  sinistro  del  vSanto, 
mentre  rirre(iuietndine  dello  scalpello  di  \'incenzo  de’  Rossi  appare 
nelle  ossute  dita,  nel  viso  sconvolto  dal  serpeggiar  delle  rughe,  nei 
drappi  tumnltuosi.  Il  movimento  delle  superffci  si  complica,  s’esa- 
spera, s’accanisce  a disperdere  la  consistenza  della  forma.  * 

Scolaro  di  Baccio  Bandinelli,  \’incenzo  de’  Rossi  collaborò 
allo  spettacoloso  altare  ideato  dal  maestro  ])er  il  Duomo  di  Firenze, 
componendo,  per  la  predella  di  esso,  i rilievi  con  storie  della  Pas- 
sione, nel  museo  del  Bargello.  \’i  si  attenne  allo  schema  appiattito 
del  rilievo  bandinellesco,  ])ur  trovando  l’espressione  della  sua  spiccata 
personalità  nel  tocco  improvvisatore  e in  un  senso  drammatico 
im])etuoso,  pronto  a romjiere  il  freno  stilistico  che  raggela  le  migliori 
opere  di  Baccio.  In  nn  grandioso  scenario,  che  par  tratto  dal  fondo 


‘ Il  movimento  delle  vesti,  in  alcune  figure  sfrenato,  in  altre,  come  nel  San  Uietro 
condotto  daH’angelo,  ancor  ad?rente  alla  forma,  e soprattutto  la  mancanza  di  le- 
game fra  le  parti  del  rilievo,  fanno  pensare  che  la  tavola  marmorea  con  la  Libera- 
zione di  San  Pietro,  nella  chiesa  di  San  Salvatore  in  Lauro  (fig.  Z57),  ricordata  dal 
Borghini,  sia  la  prima  opera  romana  di  Vincenzo  de'  Itossi,  che  vi  mostra  inespe- 
rienza giovanile.  .\  destra  si  vede  San  Pietro  condotto  per  mano  dall’angelo  fuor 
del  carcere;  a sinistra  il  Santo  in  ginocchio  ha  la  rivelazione  della  causa  dell’inter- 
vento angelico,  mentre  su  in  alto  l’angiolo  riprende  il  volo  verso  il  cielo.  Iv  una 
composizione  f.aticosa,  sconnessa,  con  gli  eccessi  dell’esordiente  che  cerca  stampare 
la  propria  personalità  nel  movimento  sgangherato  dei  manti  di  San  Pietro  in  ginoc- 
chio e dell’angiolo  in  alto,  come  nel  volto  di  San  Pietro  liberato  dal  carcere  e della 
sua  mano  col  libro,  e nel  mistico  slancio  deH'angiolo  a volo,  con  tutte  le  linee  del  volto 
tese,  come  rapito  da  estasi.  La  miglior  figura  è l’angiolo  liberatore  di  San  Pietro,  che 
sembra  rievocare  immagini  filippinesche  nel  volto  .sottile  sotto  la  fiamma  della  chioma 
e neU’armonico  fluir  delle  pieghe.  Sijuisito  ò il  modellato  dei  polsi  sottili,  della  delicata 
mano  sinistra  di  quest’angelo;  caratteristico  di  N'incenzo  de’  Rossi,  l’atteggiamento 
della  sinistra  posata  dall’altro  sul  petto,  con  dita  aperte  a ventaglio. 
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Fig.  257  — Roma,  Collegio  dei  Piceni.  Vincenzo  de’  Rossi;  La  liberazione  di  San  Pietro.  (Fot.  Anderson). 
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d’una  romana  basilica,  non  immemore  di  schemi  raffaelleschi,  e 
come  dilatato  dall’ampia  visione  prospettica,  i personaggi  della  scena 
Dopo  il  giudizio  di  Filato  (fig.  258)  si  dispongono  in  tre  ordini,  net- 
tamente separati:  a destra  il  gruppo  intorno  a Pilato  che,  mentre 
lava  le  mani  nel  bacile,  si  china  in  ascolto  dei  due  supjdici  disce- 
l^oli  di  Cristo  ; un  gruppo  accademico,  a sinistra,  di  due  figure,  una 
seduta  in  angolo  sul  caintello  d’un  pilastro,  l’altra  a])poggiata,  e come 
intrecciata  ad  essa,  in  quella  costrizione  geometrica  delle  forme  tra 
due  jriani  avvicinati  e paralleli  che  giova  al  Bandinelli  per  dar  levità 
ai  suoi  torniti  volumi;  tra  le  sponde  dei  due  gruppi,  disj^osti  lungo 
una  diagonale  del  quadro,  l’obliqua  del  corteo  di  Cristo,  che  rimane 
interrotto  nella  sua  discesa  e sembra  così  prolungarsi  aU’infinito. 
Il  contrapposto  tra  i due  gruppi  laterali,  chiusi  entro  limiti  definiti 
di  si^azio,  e la  mina  del  corteo  lungo  una  ri])ida  trasversa,  accentua 
l’eft'etto  drammatico  della  scena,  rappresentata  da  \*incenzo  de’ 
Rossi  nel  momento  in  cui  gli  Pìbrei  trascinano  il  Cristo  verso  il  sup- 
plizio, giù  dalle  scale  del  palazzo  d’Pìrode.  Ouanto  più  scendono, 
tanto  più  le  figure  perdono  consistenza,  come  velate  dagli  stessi 
moti  dei  corpi  contorti  sino  aH’inverosimile,  disgregati,  sgangherati. 
Nulla  definisce  delle  sue  immagini  il  modellatore  impetuoso,  che  sug- 
gerisce atteggiamenti  e rilievi  con  impressionistica  immediatezza.  Ma- 
schere sono  i volti  bucati  daH’ombra  degli  occhi  e delle  bocche,  ve- 
lati da  chiome  selvagge;  sommarie  le  vesti,  con  pieghe  scavate  da 
qualche  solco  brutale,  come  adunghiate  nel  vivo  della  creta.  Ma 
in  quella  sommarietà  l’esi)ressione  s’incide  con  drammatica  potenza, 
come  può  vedersi  nel  Cristo  che  piomba  verso  la  morte,  chinando  la 
testa  neH’ombra,  e nel  grupjjo  mirabile  degli  Apostoli,  dove  lo  sfre- 
nato compositore  trova  accenti  d’umana  dolcezza,  ad  esempio  nella 
raffaellesca  figura  di  San  Giovanni  poggiato  alla  balaustra.  Con 
l’indefinito,  con  le  sue  forme  sfaldate,  sbriciolate,  crivellate  daH’om- 
bra,  spianate  alla  donatellesca,  Vincenzo  de’  Rossi,  in  (juesti  boz- 
zetti, porta  agli  estremi  la  tendenza  pittorica  del  mondo  manieristico 
toscano,  gareggiando  con  i più  disfatti  schizzi  di  Andrea  del  Sarto 
nell’effetto  di  forme  corrose  daH’atmosfera. 

Cristo  deriso  (fig.  259)  siede,  disfatta  figura,  sotto  un  improvA’i- 
sato  baldacchino,  nel  cortile  del  pretorio,  mentre  a un  aperto  loggiato 
s’affaccian  curiosi  in  ])ose  bandinellesche,  e altri  guardai!  dalle  finestre 
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Fig.  258  — Firenze,  Museo  Nazionale.  Vincenzo  de'  Ros.si;  Dof>o  il  giiitlisio  di  Pilalo.  (Fot.  Frogi). 


l'ig.  259  — Musco  Nazionale.  Vincenzo  de’  Kos.si:  Cristo  deriso  e flagellalo.  (l'ot.  Hrogi). 
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sui  Iati.  Cristo  siede  di  sbieco,  ginocchia  sfuggenti,  mani  abbandonate 
sul  grembo:  s’incurva,  par  rientri  col  corpo  nella  ])arete,  annientato 
dal  dolore.  Del  volto  nulla  si  vede,  fuorché  l’ombra  che  scava  occhi 
e guance;  ma  in  quel  dileguarsi  della  figura,  abbandonata,  annichi- 
lita, sola,  è un  senso  di  tremore,  di  mistero,  che  ])ar  venire  da  nordiche 
reminiscenze,  come  tanti  aspetti  di  queste  composizioni  di  \’incenzo 
de’  Rossi,  pur  riempite  di  brani  accademici.  Tra  le  figure  che  inva- 
dono il  cortile  si  riconoscono  i più  comuni  motivi  manieristici  di 
Firenze  postmichelangiolesca,  ma  trasfigurati  dallo  spirito  talvolta 
gradasso  e plebeo  dello  scultore,  dalla  veemenza  bruta  del  segno, 
dal  disordinato  contrasto  degli  atteggiamenti,  che  conduce  a un  ef- 
fetto di  composizione  disgregata,  di  forme  disjrerse  come  per  urto 
di  venti  contrari.  vSebbene  la  folla  non  sia  compatta,  anzi  figure  e 
gruppi,  slegati  tra  loro,  s’alternino  a larghi  vuoti,  lo  spazio  risuona 
di  un  tumulto  di  voci,  come  d’un  rimbalzar  di  sassi  tra  chiuse  pareti. 
Tre  apostoli  s’addossano  a una  facciata  del  cortile,  jrercossi  da  or- 
rore che  s’incava  nei  volti  come  teschi  bucati  daH’ombra:  caratte- 
ristico di  \'incenzo  de’  Rossi  quello  in  primo  piano.  Ercole  plebeo, 
le  cui  membra  non  hanno  peso,  arrotondate  nel  \'Uoto,  come  sempre 
dàn  l’impressione  d’esser  le  forme  di  questo  singolare  scultore,  che 
assorbe  gli  schemi  manieiistici  fiorentini  e li  trasforma,  li  deforma, 
li  ])iega  all’espressione  d’effetti  pittorici  così  sbrigliati  e tumultuosi 
da  far  j)ensare  a origini  nordiche.  Certo,  il  Cristo  troverebbe  più 
facile  parallelo  nelle  pitture  di  un  Ronianino  che  in  quelle  di  contem- 
poranei maestri  fiorentini.  Disgregata,  dispersa,  la  composizione 
raggiunge  un  effetto  scenografico  di  popolaresca  vivezza. 

vStupefacente,  come  semjjre,  è la  rapjidità  del  modellatore  che, 
a render  il  fiotto  d’una  chioma  investita»  dal  vento  sulla  figura  di 
uomo  fuggente  a sinistra,  si  vale  di  solchi  brevi  e sfa^•ill^nti,  come 
tratti  di  jjenna  in  uno  schizzo  veloce. 

I riflessi  nordici  nell’arte  dello  scolaro  di  Baccio  Bandinelli  son 
più  evidenti  nello  scenario  sconvolto  e allucinante  del  Cristo  sulla  via 
del  Calvario,  (fig.  260),  dove  il  corteo  delle  figure,  tutte  comjjoste  su 
schemi  manieristici  disfatti,  ritorti,  martellati  daU’ombra  demoli- 
trice, si  snoda  lungo  i sentieri  a spira  d’una  montagna,  addentrandosi 
nel  vivo  della  roccia,  modellandosi  nel  caco  delle  sue  gole  e sugli  orli 
delle  sue  creste,  come  trascinato  dall’assalto  di  formidabili  cavalloni. 


I*ig.  260  — Musco  Nazionale.  X'inccnzo  de’  Rossi:  Cristo  caduto  sotto  la  croce.  (Fot.  Brogi). 
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Il  nudo  in  alto,  che  precede  il  mirabile  grui)}io  dei  ladroni,  rilevati 
dall’ombra  con  insolita  forza,  par  sommerso  nelle  onde  rocciose,  sca- 
gliato da  raffiche  nel  vuoto.  Così  dalla  purezza  gelida  dei  riliex  i di 
Baccio  Bandinelli  si  svincola,  pur  mantenendone  caratteristiche  im- 
pronte, quest’arte  insofferente  di  freni  stilistici,  ansiosa  d’effetti  d’aria 
e di  luce,  di  vivezze  cromatiche.  Roccia  e ligure  s’immedesimano, 
logorate  e travolte  da  uno  stesso  tormento,  e in  un  drammatico  deli- 


Fig.  261  — Firenze,  Museo  Nazionale.  X'incenzo  de’  Rossi:  Adone  morente. 

(Fot.  -\linari). 


rio  s’incalzano  le  orde  dei  dannati  su  }>er  i gironi  danteschi  della 
montagna. 

Tale  imiiressione  d’inconsistenza  corporea,  d’interna  vacuità, 
si  ritrova  sempre  nelle  opere  di  \’incenzo  de’  Rossi,  anche  nella  sta- 
tua di  Ac/one  moribondo  (fig.  261),  proveniente  dalla  villa  di  Poggio 
imperiale  al  Museo  del  Bargello.  Nella  figura,  distesa  a zig  zag  sulla 
base  marmorea  e tutta  sollevata  sul  fianco,  come  nelle  statue  Cesi, 
più  che  il  corpo  si  sente  la  pelle  del  corjio,  la  maschera  del  corpo  : 
effetto  che  deriva  dalla  tensione  di  tutte  le  membra.  Lo  stringersi 
delle  sopracciglia  dolorose  sembra  jiortare  allo  stringersi  di  tutte  le 
parti  della  figura.  La  testa  ricciuta  poggia  sul  braccio  ripiegato,  che 
gonfia  ai  polpacci,  e biaccio  e avambraccio  si  stirano;  il  braccio 
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sinistro  cadente  è corso  da  brividi.  Le  gambe,  che  s’incrociano  sul 
cignale,  hanno  tendini  tesi,  vene  e muscoli  tesi.  Dal  movimento  do- 
loroso, dal  fremito  dell’epidermide,  serge  l’effetto  pittorico  ; e lo  schema 
michelangiolesco  della  figura  ci  si  presenta  del  tutto  alterato  da  una 
visione  che  tende  a ridurre  il  volume  in  superficie,  a distrugger  la 
profondità  della  massa:  a rinnegale,  cioè,  il  fondamento  stesso  del- 
l’arte di  Michelangiolo. 

Nel  Museo  di  Berlino  è l’abbozzo  in  creta  della  statua  à’ Adone 


Fig.  26’  — Rcrlino,  Museo  di  Stato.  Vincenzo  de’  Ros,si;  modello  dell'Adone  morente. 
(Galnnetto  fot.  della  direzione  del  Museo). 


(fig.  262),  ben  pili  spontaneo  e sensitivo  che  il  marmo  del  Bargello. 
Le  carni  morbide,  vellutate,  jirendono  nella  creta  (piasi  un  tepor  di 
vita  dalla  molle  carezza  della  luce  suH’onda  delle  su])erfici.  Il  braccio, 
che  nel  marmo  è rigido  puntello  alla  testa,  cpii  sfugge,  senza  più 
forza,  e la  testa  ricade,  stanca,  sul  petto,  neH’ombra  che  la  colora  di 
tristezza.  La  mano  destra,  che  al  Bargello  piega  le  dita  nodose, 
con  grosse  giunture  e tendini  erti,  nell’abbozzo  cade  in  abbandono, 
senza  più  forza  jier  tenere  il  corno  di  caccia  abbandonato  sul  piano. 
Tutte  le  crudezze  del  marmo  s’addolciscono  nella  soffice  creta  : anche 
il  cinghiale,  ivi  mal  costretto  nello  spazio  triangolare  racchiuso  fra 
le  gambe  d’Adone  e il  iiiano  di  base,  (pii  s’aggrotta  neU’ombra  delle 
gambe  incrociate,  non  jiiù  forzato  puntello  al  ginocchio,  ma  parte 
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viva  della  figura.  La  sensibilità  dell’artista  è desta  nell’abbozzo  fresco, 
rapido  e vivo:  le  ciocche  dei  capelli  fiammeggiano  sulla  testa  asso- 
pita, e tutto  concorre  aH’unità  dell’effetto  pittorico:  la  carni  morbide, 
i riccioli  a lingue  di  fiamma,  il  nastro  ondeggiante  della  bandoliera, 
le  fibre  del  piano  di  base  a fitte  strigilature  come  di  legno  grezzo. 
Anche  nel  marmo  Vincenzo  de’  Rossi  mira  all’effetto  pittorico,  ma 
per  raggiungerlo,  mancandogli  il  facile  strumento  del  ])anneggio, 
è costretto  ad  accentuare  il  senso  d’ej^idermico  disfacimento  della 
forma,  che  fa  ajiparire  il  ])iede  sinistro  come  guanto  strizzato  e vuoto, 
a inasprire  i contorni  angolosi,  a incrudire  i lineamenti  michelangio- 
leschi, tendendoli  sino  allo  spasimo.  Stride  il  dolore  nel  volto  di  marmo, 
sui  lineamenti  contratti,  e la  mobilità  delle  superfici,  che  in  qualche 
parte  vien  meno,  non  riesce  del  tutto  a dominare  il  modulo  accade- 
mico, mentre  ogni  dissidio  si  S])egne  nella  morbida  creta,  pervasa 
da  un  senso  di  commossa  ])oesia.  La  testa  dell’Adone  di  marmo, 
che  par  digrigni  i denti  nell’ansia  mortale,  nel  bozzetto  di  Berlino 
ricade  sotto  il  suo  casco  di  riccioli  fiammei,  con  abbandono  di  fiore 
falciato;  e l’ombra  s’indugia  sulla  sua  esau-sta  dolcezza. 

Ancora  si  scorge,  nel  gruppo  di  Teseo  ed  Klena  (fig.  263),  nel 
Giardino  di  Boboli,  lo  schema  bandinellesco  della  figura  di  Teseo 
agghindata  di  riccioli,  con  labbra  ajierte,  balbettanti.  E un’opera 
leziosa,  benché  nella  figura  di  hdena,  lie\e,  inconsistente,  nella  sua 
posa  instabile  e come  sosjiesa,  il  barocco  s’annunci  con  la  tenerezza 
delle  carni  grasse  e molli,  il  groviglio  pittorico  delle  chiome,  lo  stu- 
dio ])resecentesco  di  movimento  lieve  aereo,  nella  mano  con  dita 
molli,  staccate.  L’estrema  sensibilità,  la  sa])ienza  indagatrice  dello 
scaliiello  di  ^hncenzo  de’  Rossi  s’imprime  anche  nella  testa  (fig.  264) 
di  Teseo,  nello  sguscio  fondo  delle  orbite,  nelle  labbra  come  impa- 
state di  colore,  nel  mulinello  dei  riccioli,  che  s’aggiran  sul  capo  con 
sibilo  d’onde  (fi.g.  265).  vSoprattutto  al  cinghiale,  piedistallo  del- 
l’eroe, si  volge  l’estro  pittorico  dello  scultore,  che,  libero  da  con- 
venzioni, piega  il  marmo  a render  la  ruvidezza  delle  setole  irte,  il 
raso  del  ventre  floscio,  l’umida  cartilagine  del  grugno.  Anche  il  piede 
di  Paride  che  poggia  sul  mostro  dilata  le  dita  vibranti  e tese. 

Nel  1568  Vincenzo  de’  Rossi  aveva  già  finiti  due  gruppi  delle 
l'atiche  d’Ivrcole:  Ercole  e Caco,  Ereole  e il  Centauro.  Nel  primo  di 
questi  gru])pi  (fig.  266)  la  figura  di  forcole  è slanciata,  asciutta,  con 
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barba  e capelli  forati  da  intensi  scuri,  mentre  nel  secondo  (fig.  267) 
compare  il  tipo  massiccio  dell’atleta,  mantenuto  nei  successivi,  col 
volto  foggiato  a maschera  dal  taglio  crudo  delle  sopracciglia,  della 
bocca,  del  mento  a scodella.  \'icino  al  gruppo  di  Ercole  e il  Centauro 
è l’altro  di  Ercole  che  scoppia  Anteo  (fig.  268).  Questi,  stretto  nella 
morsa  delle  braccia  atletiche,  si  dibatte  tutto,  stende  la  grinfia  della 


Fi^.  264  — Firenze,  (iiardino  di  Boboli. 
Vincenzo  de’  Rossi:  particolare  della  testa  di  Teseo. 
(Fot.  Mannelli). 


destra  con  dita  ritorte;  della  forma  umana,  lo  scultore  par  senta 
lo  scattante  congegno.  Gli  aspetti  dei  volti  son  demoniaci;  il  verti- 
calismo del  gruppo  è esasperato,  e nonostante  l’erculeo  torace  di 
Ercole,  tutto  divien  leggiero  elastico,  per  queU’allacciamento  di 
braccia  e gamba  che  produce  un  gran  traforo. 

Dal  1570  al  1573,  \'incenzo  de’  Rossi  compie  una  tra  le  mi- 
gliori sue  opere  del  periodo  fiorentino:  il  Vulcano  in  bronzo  nello 
studiolo  di  Francesco  I.  Come  nella  creta,  nel  bronzo  che  della  creta 
porta  l’impronta  diretta,  egli  trova  lo  strumento  adatto  al  lampeggiar 
delle  forme  animate  dal  guizzo  delle  luci.  Il  suo  Vulcano,  nella  serie  dei 
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bronzi  (lìg.  269)  che  adornano  lo  studiolo  di  Francesco  I,  tra  le  ele- 
ganze fiorentine  deirAmmannati,  del  Calamech,  di  Giambologna,  s’in- 
foca della  sua  forza.  Padrone  del  niovuniento,  \*incenzo  de’  Rossi 
imjx)sta  saldamente  l’erculeo  fabbro  sulle  gambe  tese  ai  lati  dell’in- 
cudine,  e torce  a spira  il  busto  massiccio  che  solleva  con  forza  di 
maglio  il  braccio  armato  di  martello.  La  testa  taurina  affonda  tra 
le  spalle,  intenta  alla  mira  dall’ombra,  la  mano  sinistra  stringe 


Fig.  265  — Firenze,  Giardino  di  Boboli. 
Vincenzo  de’  Rossi:  i>articolare  della  Usta  di  Teseo. 
(Fot.  Manellil. 


come  in  una  morsa  il  ferro  sopra  l’incudine  : par  scojipi  traverso  lo 
spazio,  fra  quei  distanti  estremi,  il  rombo  del  colpo  imminente.  Tutta 
si  tende  la  mole  atletica  dell’ojjeraio,  dai  tendini  aguzzi  delle  gamlje 
al  torace  turgido  che  ondeggia  all’ansia  del  respiro,  al  labbro  fischiante, 
al  lampo  delle  sopraccigha  spezzate.  La  forza  s’accumula  nella  gran 
massa  in  pressione,  tra  il  guizzo  delle  luci  che  si  dibatton  neH’ombra 
e segnano  i rapidi  contorni  della  maschera  umana,  nello  sforzo  con- 
tratta. Vi  è in  questo  piccolo  bronzo  un’espressione  d energia  in- 
vincibile, di  formidabile  potenza.  La  mano  sinistra,  sommariamente 
squadrata,  modellata  nel  suo  mo\'imento  con  impressionistica  c'onci- 
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Fig.  266  — Firenze  Palazzo  Vecchio.  Vincenzo  de'  Rossi:  ErcoU  e Caco.  (Fot.  Brogì)- 
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Fig.  267  — Firenze,  Palazzo  Vecchio.  Vincenzo  de’  Rossi:  Ercole  e il  Centauro. 

(Fot.  Brogi). 
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sione,  tutto  il  corpo  che  si  dilata  e par  scoppi  d’interna  energia,  fanno 
di  quest ’opericciola  il  simbolo  stesso  del  lavoro. 

Nella  serie  degli  Apostoli  scolpiti  per  il  Duomo,  la  personalità 
di  Vincenzo  de’  Rossi  appare  tanto  diversa  da  quella  degli  altri  maestri, 
che  vi  ebbero  parte,  da  portarvi  come  una  nota  esotica.  'L,’ Apostolo 
Pietro  di  Baccio  Bandinelli  poggia  con  fermezza  sopra  un  blocco 
riquadrato  di  marmo;  anche  le  figure  dei  Ss.  Giacomo  minore  e Filippo, 
di  Giovanni  Bandini,  più  enfatiche  e mosse,  piantano  saldamente 
sopra  ampie  lastre  marmoree;  ma  il  gigantesco  San  Matteo  (fig.  270), 
collocato  in  Duomo  nel  1580,  poggia  il  piede  sinistro  sopra  un  libro 
sfasciato,  e tutta  la  persona  mal  si  regge  sull’instabile  base.  Inter- 
viene il  premuroso  angiolo  col  libro  e il  calamaio  in  aiuto  di  quel 
fragile  equilibrio,  ma  il  moto  a spira  del  torsetto  ignudo  e delle  molli 
braccia  rende  anche  più  labile  il  puntello  della  gigante  figura  erta 
nella  nicchia  sul  malcerto  piede.  In  cerca  d’equilibrio,  il  ginocchio 
si  disloca,  e tutto  concorre  all’espressione  di  leggerezza  di  quel  corpo 
allampanato  nel  gorgo  delle  luci  che  scrosciano  giìi  per  le  pieghe  delle 
seriche  vesti.  La  testa  è severa,  concentrata  in  cupo  silenzio,  ma 
intorno  al  gran  fusto  i rivi  delle  pieghe  suscitano  irrequietezza  di 
effimere  luci.  Più  che  scoljjita  nel  marmo,  par  modellata  di  getto 
nello  stucco  questa  macchinosa  figura,  che  lascia  sentire  il  dissidio 
fra  la  tradizione  accademica  fiorentina  e i liberi  effetti  del  movimento 
barocco. 

Qualche  aspetto  del  barocco,  che  s’annuncia  nel  capriccio  pit- 
torico della  base  e dell’angiolo  di  San  Matteo,  può  vedersi  anche 
nell’enfatica  posa  della  figura  di  San  Tommaso  (fig.  271),  che  riempie 
la  nicchia  col  largo  gesto,  con  i drappi  abbondanti,  opulenti.  Il  Santo 
torce  il  collo  e tocca  il  culmine  della  nicchia  col  capo  adorno  di  ric- 
cioli come  d’un  casco  di  lucente  verzura;  piega  una  mano  sul  fianco, 
allunga  l’altra  fuor  dalla  cornice:  par  si  dilati  per  riempire  tutto 
l’incavo  della  sua  figura  parata  di  rasi  opulenti.  Anche  quest’imma- 
gine sfugge  a ogni  principio  d’equilibrio  statico:  porta  un  piede  avanti 
e uno  indietro,  mal  reggendosi  sulle  gambe  secche,  scarnite.  Coperto 
di  manto  abbondante,  lucente.  San  Tommaso  prende  l’aria  fastosa. 
Zintilomo  pien  di  drappi  e di  pompa,  si  presenta  con  enfasi  teatrale. 

Anche  più  convulso  è il  disegno  delle  forme,  dislocata  l’archi- 
tettura, nei  gruppi  colossali  raffiguranti  le  Fatiche  d’Èrcole,  scolpiti. 
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Fis.  — Firenze  Palazzo  Vecchio.  Vincenzo  de'  Ro?<si;  ErcoU  che  s:o^f>ia  Anteo. 

(Fot.  Brc^i. 


Kig.  269  — Firenze,  Palazzo  Vecchio.  Vincenzo  de'  Ro^si:  Vulcano. 

(Fot.  Rrogi). 
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dopo  quelli  citati,  per  il  salone  dei  Cinquecento  a palazzo  Vecchio. 
Ercole  che  lotta  con  V Amazzone  (fig.  272)  non  colpisce  nel  segno:  si 
ritrae  verso  destra  mentre  la  donna  è a sinistra;  ma  la  sua  forza  è 


Fig.  270  — Firenze,  S.  Maria  del  Fiore. 
Vincenzo  de’  Rossi:  San  Matteo. 
(Fot.  Brogi). 


inmncibile,  mostruosa:  il  gran  corpo,  ampliato  dal  gorgo  del  manto, 
s’aggira  con  la  clava  brandita  nella  tenaglia  delle  salde  mani,  e la 
donna  si  ritrae  a quello  scroscio  d’onda  che  dall’alto  precipiti.  Fuor 
del  campo  fiorentino  ci  si  presenta  Vincenzo  de’  Rossi  nella  rapidità 
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travolgente  dei  moti,  nel  fiammeggiar  di  luci,  nella  palpitante  sen- 
sibilità pittorica,  più  propria  del  mondo  veneto  che  del  mondo  toscano. 
Così,  nel  rappresentare  Ercole  che  uccide  il  Cinghiale  (fig.  273),  lo 


Fig.  271  — Firenze,  S.  Maria  del  Fiore. 
Vincenzo  de’  Rossi:  S.  Tommaso. 
(Fot.  Brogi). 


scultore  sente  il  bisogno  d’aprire  il  gruppo,  d’alleggerirlo  con  grandi 
trafori,  che  ottiene  valendosi  della  pelle  del  leone  nemeo,  di  tronchi, 
del  cignale  come  piva  gonfia.  Caratteristiche  di  questa  fase  dell’arte 
di  \fincenzo  de’  Rossi  sono  le  teste,  modellate  sommariamente,  con- 
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J’ÌK.  273  — Firenze,  Palazzo  Vecchio.  Vincenzo  de’  Rossi:  Ercole  che  uccide  il  cinghiale. 

(Fot.  Brogi). 
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torte,  grottesche:  caratteristico  esempio  il  volto  di  Ercole  uccisore 
del  re  (fig.  274),  volto  che  s’incava,  si  torce,  modellato  come  a colpi 
di  pugno  nella  creta,  mentre  il  corjjo,  con  tutte  le  bugne  dei  muscoli, 
la  tensione  dei  tendini,  dà  l’impressione  di  un  cuoio  vuoto,  gonfio 
d’aria.  La  pelle  del  leone,  la  clava,  braccia  e gambe  di  Èrcole  e del  re, 
aprono  i consueti  trafori  nel  quadrilatero  della  composizione.  Si 
ha  in  questo  gruppo,  tutto  sconquassato  e ammassato,  il  contrapjx»- 
sto  alle  lineari  eleganze  dell’Èrcole  che  uccide  Anteo  gettato  in 
bronzo  daH’Ammannati  per  la  fonte  di  Castello.  I.,ontana  da  questi 
gruppi  è l’ardente  anima  delle  statue  Cesi,  l’impeto  drammatico  della 
dantesca  andata  al  Calvario,  la  forza  invincibile  del  fabbro  \'ulcano: 
il  tema  accademico  e le  proiiorzioni  colossali  deviano  lo  scultore: 
egli  forza  i suoi  effetti,  cerca  il  paradossale,  gonfia  le  forme;  a con- 
traffar i volti,  li  torce  in  ghigni  di  maschera.  Si  presenta  come  un 
michélangiolesco  turgido  di  muscoli,  teso  di  tendini,  rude,  plebeo, 
che  compone  con  le  sue  masse  giganti  gruppi  enormi,  rettangolari, 
spezzati  da  larghi  trafori,  puntellati  da  tronchi  d’alberi,  dalla  clava, 
dalla  pelle  del  leone  nemeo.  La  volgarità  prende  spesso  il  posto  della 
forza,  ma  la  personalità  di  \fincenzo  de’  Rossi  s’aft'erma  originalissima 
neU’impeto  irresistibile  dei  moti,  nella  jnttorica  fluidità  delle  forme, 
nell’espressione  di  un  grottesco  iiotente,  brutale,  esemjjio  la  maschera 
pesta  e contorta  di  lùcole  che  uccide  il  re.  ^ 

In  tutte  le  sue  fasi,  l’arte  di  \’incenzo  de’  Rossi,  che  ha  mo- 
menti di  vera  grandezza  e momenti  di  squilibrio  invincibile,  rimane 
isolata  nel  mondo  contemporaneo  fiorentino,  portando  ad  oltranza 
la  tendenza  pittorica  che  serpeggiava  in  Firenze  postmichelangiolesca. 
Distrugge,  della  forma,  l’impalcatura  ossea;  chiede  alle  superfici 
sconvolte,  ai  contorni  spezzati,  arrovellati  con  nordica  foga,  al  gor- 
goglio delle  luci  e deH’ombra,  intensità  di  colore.  Raggiunge  talora 
una  formidabile  potenza  di  stile,  ad  esempio,  a Roma,  nella  tomba 
di  Matteo  Grifoni  (fig.  275),  vescovo  di  Trento,  morto  nel  1567,  tra- 
sportata nella  chiesa  di  San  Marcello  durante  il  1651.  Caratteristiche 
di  Vincenzo  de’  Rossi  son  le  pieghe  dure  angolose  della  veste  ade- 
rente ai  piedi,  come  il  volto  di  maschera,  tetro,  crivellato  d’ombre, 
con  labbra  arse  e crudeli,  cupo  nel  balenar  dello  sguardo.  La  statua 

’ Nel  1587,  anno  della  morte  di  Vincenzo  de’  Rossi,  la  serie  delle  Fatiche  d'Èrcole 
non  era  ancora  compiuta. 
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Eij».  274  — Firenze,  Palazzo  Vecchio. 

Vincenzo  de’  Rossi:  particolare  del  gruppo  Ercole  uccisore  del  Re. 

(Fot.  Brogi). 


è in  gran  parte  abbozzata,  grezza  nelle  snperfici,  alla  michelangio- 
lesca, e il  non  finito  aggiunge  v’alore  pittorico  ai  drappi  densi  e mor- 
bidi, che  s’accasciano  sul  tronco  umano,  sotto  le  spalle,  legate  dall’orlo 


I 


1 

I 


pig.  293  — Roma,  San  Marcello.  Vincenzo  de’  Rossi:  tomba  del  vescovo  Grifoni. 

(Fot.  Alinari). 
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del  mantello  d’ermellino.  Due  guanciali,  meraviglie  dell’arte  di  \Mn- 
cenzo  de’  Rossi,  caratteristici  dello  scultore  per  quello  staccato 
delle  fodere  come  di  \moto  cuoio,  sollevai!  la  testa  possente,  e il 
letto  funebre,  come  di  legno  grezzo,  tagliato  su  piano  obliquo,  segue 
col  suo  declivio  l’affondarsi  del  corjjo  inerte,  il  suo  peso.  Anche  la 
mitra,  aderente  alla  testa  del  vegliardo,  cjuasi  mallo  alla  ghianda, 
con  geometrica  semjilicità,  contribuisce  a mettere  in  evidenza  il  grot- 
tesco terribile  del  volto.  wSegna,  come  la  mantella  che  cinghia  alla 
michelangiolesca  il  tronco  abbattuto,  un  arresto  impressionante, 
improvviso,  alla  pittorica  labilità  dei  drappi,  al  lampo  che  serpeggia 
nello  sfuggente  sguardo  jiauroso. 

Sulle  orme  di  ^lichelangelo,  \hncenzo  de’  Rossi,  toscano  di  nor- 
dico spirito,  ci  diede  un  esempio  di  plastica  tra  i più  solenni  di  Roma 
postmichelangiolesca. 
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PIETRO  DA  BARCA 


1574.  aprile  — Ave\-a  eseguito  un  Crocefisso  d'avorio  o d’alabastro 
con  croce  d’ebano  «dall 'inventario  di  Guardaroba  del  Card.  Ferdi- 
nando de’  Medici  per  gii  anni  I57I-I5S'S.  si  desurucHio  questa  notizia 
e le  altre  seguentir. 

1575.  2~  lugjio  — Consegnava  otto  figurette  di  bronzo  (una  d'Erct^. 
altra  d'Aptdk».  d'Adone.  tre  di  Bacco,  una  di  gladiatore,  una  di 
famx>). 

1576.  IO  luglio  — Aveva  eseguito  di  metallo  un  Satiro,  una  figura  di 
Aci.  Commodo  coti  un  putto.  Bacco  con  tigre. 

157Ó,  6 novembre  — Aveva  gettato  un  Cristo  in  croce  ;da  Michelangelo), 
Ercole  da  quello  Farnese  i.  Laocoonte  ^dal  gruppo  dd  Bel\-edere(. 

1577.  febbraio  — Crepuscolo,  Aurora.  Nettano,  Finto. 

15^,  26  novembre  — Sileno  e Bacco.* 

* X * 


Scolaro  di  \'mceiizo  de’  Rossi,  tmota  le  sue  ngurette  della  pie- 
nezza. della  forza  del  suo  maestro.  H grupp»  del  Ratto  di  Proserptna 
'àg.  276'  basta  a dimostrare  come  il  plastico,  preparata  la  cera  per 
il  getto  in  bronzo,  abbia  polito,  lisciato,  portato  tua,  per  mezzo  di 
una  spegna,  ogni  ricerca  alla  superficie,  ogni  saldezza  alle  sue  fi- 
gure. coà  che  la  costruzione,  rossatura.  \*ien  meno.  Siamo  davanti 
a un  ddettante  che  non  cerca  fl  nuovo  nella  ribellione  all’accade- 


* Cfr  De  Nieotjt  ia  Mmmzime.  1916.  pa^.  363  e Il  De  Nicola 

armbsjsce  a Pietro  óa  Barra  il  ii  Praserptmm.  Broei  344901.  izn  Fxmmo  liot. 

deSa  SopFmrjradniTa  di  Firwair-.  a.  63*9  . ca  altro  Fsmmo  étmzmMie  ifoc.  della  Sopmy 
teadesxa  6392-.  «a  SMsr:-  fcic.  .Ah-iari  335>2'.  VErtxde  Farmese  «.\lnian  33933/.  fl 
Jhdrmiaxr  da  tlirhrfaagek>  . e A^moo  >fcc.  della  Soprmt  . 133775'.  la  Flora  faraen 
liot-  deàla  SopnEt  13305-.  Cristo  da  Micbdangeio;  e Hermes  <iot.  della  Soprmt. 
135775  Bace*  SopeisT.  63975  (Mtmpo  Sopnau  133S75  e 153635.. 


Fig.  276  — Firenze.  Museo  Nazionale.  Pietro  da  Barga:  RaUo  di  Proserpima. 

(Fot.  Brogii. 


Fis;.  277  — Firenze,  Museo  Nazionale.  Pietro  da  Barila;  Ercole  Earnese.  (Fot.  Alinari). 
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mia,  al  manierismo,  airimitazione  deU’antico,  alla  prosopopea  clas- 
sica, ma  rompe  le  regole,  perchè  non  conosce,  e non  sa.  Copia  in  un 
piccolo  bronzo  l’Èrcole  Farnese  che  appare  abbattuto,  umiliato, 
stanco,  neU’accasciarsi  sulla  clava  che  gli  forma  puntello  (fig.  277), 
e in  altro  bronzetto  raffigurante  un  satiro  (fig.  278),  forse  lo  stesso 
eseguito  nel  1576,  muta  le  zampe  caprine  in  due  ceppi  lignei, 
incapace  d’articolare  la  forma,  e pone  tutto  il  suo  studio  nell’ef- 
fetto decorativo  dei  frutti,  raggiunto  invero  con  vivace  senso  pit- 
torico nel  colmo  cestello. 


12. 

PIERINO  DA  VINCI 


1531  — Nasce  a Vinci  in  Valdarno  (secondo  il  Milanesi  e la  critica  più 
recente  — il  Vasari  lo  dice  nato  nel  1520  e morto  a 23  anni  — Il  Pla- 
NisciG  lo  fa  nascere  nel  1522). 

1546  — Lavora  nella  bottega  del  Tribolo  durante  l’esecuzione  della 
P'ontana  per  la  villa  Granducale  di  Castello  (Vasari). 

1547  — Data  e firma  lo  zoccolo  del  bronzo  del  Museo  Correr,  ma  lo 
zoccolo  non  appartiene  al  gruppo,  che  ora  vi  sta  sopra. 

1548  — Va  a Roma  per  un  anno  (Gr.amberg). 

1549  — Torna  a Pisa  (Gr.ami?erg). 

1550  — Fa  l’allegoria  della  Dovizia  per  il  mercato  di  Pisa  (Milanesi). 

1551  — - Compie  la  scultura  del  giovane  Dio  fluviale,  donata  da  Eleo- 
nora di  Toledo  al  fratello  don  Garda  — oggi  al  Louvre  (Gr.amberg) 
— secondo  il  V.as.ari  compiuta  nel  1539. 

1554  — Muore  a Pisa.  ‘ 

* * * 

In  palazzo  Pitti,  il  Puttino  della  fonte  (figg.  279-282)  che,  ti- 
randolo sopra  una  sua  gamba  ripiegata,  stringe  il  collo  d’un’anitra 

dal  cui  becco  spalancato  sgorga  l’acqua  della  fontana,  ha  il  modellato 


‘ Bibliografia:  N’asari,  Le  Vite,  ed.  Sansoni,  1881,  VI,  p.  119  ss.;  Borghini, 
Il  Riposo,  Firenze,  1584;  Cave,  Carteggio  inedito  cit.,  1840,  III,  p.  514;  K.  Grossi, 
Descrizione  storico-artistica  di  Pisa,  1838,  II,  p.  143;  E.  Mu.ntz,  Histoire  de  l'art  pen- 
dant la  Renaissance,  Paris,  1895,  p.  434  ss.;  .A.  Venturi,  in  Le  Gallerie  Nazionali 
Italiane,  1896;  M.  Reymond,  La  sculpture  Fiorentine,  Firenze,  1900,  p.  146;  W.  Bode, 
Die  Italienische  Plastik,  Berlin,  1905,  p.  191  ; Brinkmann,  Barockbozzetti,  Franco- 
forte, 1923,  j).  32,  ss.;  Burlington  Club,  Exhibition  of  Italian  Sculpture,  Cat.  1913, 
n.  15;  Perkins-Haussoulier,  Les  sculpteurs  Italiens,  Paris,  s.  d.,  p.  463;  Middel- 
DORF,  Additions  to  thè  IVork  of  Pierino  da  Vinci,  in  Burlington  Magazine,  1928  (53), 
p 299;  E.  Kris,  Zum  Werk  des  Pierino  da  Vinci,  in  Pantheon,  1929,  p.  94  ss.;  Leo 
Planiscig,  Piccoli  bronzi  italiani  del  Rinascimento,  Milano,  1930;  \V.  Bode,  Bron- 
zestatuetten.  1930;  \V.  Gr.wiberg,  Beitrage  zum  Werk  und  Leben  Pierino  da  Vincis, 
in  Jahrbuch  der  Preussischen  Kunstsammlungen,  voi.  52,  fase.  I\',  1931,  p.  223-228. 


FiSK.  279-282 


Firenze,  Palazzo  Pitti.  Pierino  da  Vinci:  Putto  con  raiiitra.  (Fot.  Brogi). 
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del  Tribolo,  di  cui  fu  collaboratore  nella  Fontana  d’Èrcole  (figg.  283- 
284)  per  la  villa  reale  di  Castello,  ov’è  aiipunto  un  simile  motivo, 
e nell’altra  di  Venere  per  la  villa  della  Petraia.  I genietti  che  presso 


Fii;.  283  — - Firenze  (dintorni).  Villa  Reale  di  Castello. 
Trilx)lo  e Pierino  da  \’inci:  jiarticolare  della  Fontana  dell'Èrcole. 

(Fot.  Bro^i). 


la  figura  di  Fiume  nel  Museo  del  Tou\  re,  opera  di  Pierino  già  attri- 
buita al  Tribolo  (fig.  nel  voi.  preced.)  *,  aiutan  l’efebo  a regger  l’an- 

' Il  Gramberg  nota  che  la  scultura  di  un  Fiume,  commessa  da  Eleonora  di  To- 
ledo per  farne  dono  al  fratello  Don  Garcia,  può  l>enissimo  esser  riferita,  invece  che  al 
1539.  all’anno  1551,  quando  Don  Garcia  passò  con  le  sue  galere  da  Livorno. 
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fora,  si  rivedono  usciti  freschi  dalle  acque  sui  margini  della  penul- 
tima tazza  della  Fontana  d’Èrcole,  seduti  sulla  base,  o arrampicati 
sull’albero  della  fonte  stessa  (figg.  285-286).  È una  festa  di  fanciulli. 


Fìr.  284  — Firenze  (dintorni).  Villa  Reale  di  Castello. 
Trilxilo  e Ferino  da  \’inci:  particolare  della  Fontana  dell’Èrcole. 
(Fot.  Hroj:i). 


di  cui  (juello  di  Pitti  è un  compagno  maggiore,  che  ha  la  forza  di 
dominare  l’anitra,  e,  presala  per  un’ala  e per  il  collo,  l’obbliga  a 
versar  il  suo  fiotto  d’acqua  nella  fonte.  Una  terracotta  di  due  Putti 
abbracciati  (figg.  287-288),  nel  Museo  \’ittoria  e Alberto  a Uon- 
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eira,  ])uò  darci  ima  chiara  idea  del  modellare  di  Pierino  da  \'inci, 
della  sua  vivezza  nel  ritrarre  i fanciulli,  e quantunque  gli  occhi  di 
uno  sien  cavi,  quelli  dell’altro  ripieni,  il  riso  par  brilli  in  essi,  ne 
illumini  le  guance  paffute,  l’amoroso  abbraccio.  I fanciulli  son  forti, 
hanno  da  Michelangelo  presa  la  robustezza,  l’incrollabile  salute; 


Fin.  28 s — Firenze  (dintorni),  Villa  Reale  di  Castello. 
Tril)olo  c Pierino  da  Vinci:  particolare  della  Fontana  dell' Ercole. 

(Fot.  Bro^i). 


mentre  altri  Due  putti  (fig.  289),  pure  nello  stesso  Museo,  intenti  a 
stringere  un  pesce  jierchè  dia  actiua  a una  fonte,  sono  ancora  più 
teneri,  più  ridenti,  ])iù  vivi,  più  lieti  di  aprire  il  rubinetto,  come  per 
gioco.  Pierino  da  \’inci  dev’essersi  specializzato  in  questo  lavoro  di 
artistico  fontaniere,  e il  putto  del  IMuseo  d’ Arezzo  (figg.  290-291), 
come  l’altro  di  Donai,  quello  con  un  mascherone  a cui  slarga 
la  bocca,  questo  con  una  testa  di  fiera,  entrambi  in  atteggiamento 
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assai  volgare;  servirono  per  piccole  fonti;  e l’acqua  zanijnllava  dal 
mascherone,  dalle  labbra  forzatamente  aperte,  come  dalla  testa 
ferina. 

Piero  da  \'inci,  che  ci  ha  dato  i garruli  fanciulli,  geni  della  fonte,  si 
presenta  molto  vario  nella  sua  arte.  Nel  bassorilievo  di  Cosimo  I che 


Fig.  286  — Firei  ze  {(ìintorni).  Villa  Reale  di  Castello. 

Tribolo  c Pierino  da  Vinei:  ]>articolare  della  Fontana  dell’ Ercole. 

(F'ot.  Progi). 

discaccia  i Vizii  (tig.  292),  esistente  a Roma,  nel  Museo  vaticano,  sem- 
bra un  orafo  che  abbia  sbalzato  in  metallo  le  sue  ligure,  e ne  abbia  sot- 
tilmente incisi  i contorni  sul  fondo,  sfumate  le  carni  alla  maniera  del 
Bandinelli.  Tanto  è l’artificio,  lo  sforzo  di  sbalzar  le  forme  in  una  lastra 
d’argento  o d’intagliarle  in  pietra  dura  per  qualche  enorme  cammeo,  * 


’ Sembra  un  grande  cammeo  il  frammento  di  rilievo,  ove  .si  rappre.sentano,  tra 
una  corona  di  fanciulli,  Cosimo  I ed  Eleonora  di  Toledo,  opera  di  Pierino  da  N’inci 
(fig.  293),  attribuita  a Vincenzo  de’  Rossi. 


12 


PIERINO  DA  VINCI 


333 


da  togliere  interesse  al  faticato  lavoro,  anche  se  non  manchino  finezze, 
neoclassici  effetti,  nella  scena  ove  Cosimo  I jiar,  con  lo  scettro  bran- 
dito, un  direttore  d’orchestra,  dinanzi  a cui  si  friggano  satiri,  vec- 


Figg.  287-288  — Eoiulra,  Musco  Vittoria  c Altxrrto.  Pierino  da  Vinci:  l’ittli  abbracciati. 
(Per  cortesia  della  Direzione  del  Museo). 


chioni  tur])i,  eleganti  ribaldi,  mentre  Pisa,  sorretta  da  Cosimo  e ap- 
poggiata allo  scudo  crocesegnato,  s’innalza  da  terra,  dietro  un  coro 
grave  di  legislatori  e di  sapienti,  e in  alto  un  genio  inoltra  a volo  con 
una  corona.  A togliere  tutto  quell’effetto  manieristico,  meccanico, 
pesto,  nell’angolo  a sinistra,  si  vedono  un  giovane  ignudo  delicata- 
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Fig.  289  — Londra,  Musco  Vittoria  e Alberto.  Pierino  da  Vinci:  Due  Putti 
(Per  cortesia  della  Direzione  del  Museo). 
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mente  sfumato  che  porta  un  vaso,  e un  jnittino  ridente,  che  par 
uscito  da  un  quadro  del  Pontornio,  uno  dei  consueti  figli  della  fonte, 
pronto  a tuffarsi  con  i comjiagni  nelle  acque,  messo  là  fuor  di  luogo 
in  (juella  parata  spettacolosa. 


Fifj.  290  — .\rezzo,  Museo. 

Pierino  da  Vinci:  Ptitto  d’una  tonte. 

(Fot.  .\linari). 

Ma  il  metallico,  incisivo,  duro  esecutore  di  questo  bassorilievo, 
si  presenta  in  una  forma  tutta  differente,  quasi  inqiressionistica, 
nel  rilievo  del  Conte  Ugolino  e dei  figli  su  cui  vola  lo  spettro  della 
Fame  (fig.  294).  Vi  si  ritrova  pure  la  figura  di  Fiume,  dell’ Arno, 
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sotto  il  piano  della  prigione,  mentre  nel  i)riino  bassorilievo  sta  sulla 
riva  su  cui  Cosiino  I purifica  l’aria  di  Pisa  dal  mal  seme.  Oui  la  divi- 
nità fluviale  con  i capelli  a goccioloni  e la  barba  a stallatiti  sembra 
imprecare  a Pisa  con  l’ira  dantesca;  e l’accigliata  figura  possente, 


Fig.  291  — Arezzo,  Museo. 

Pierino  da  Vinci;  lo  stesso  Putto  d'una  fonte. 
(Fot.  Alinari). 


anche  in  quella  sua  jiosa  distesa,  puntando  il  gomito  del  braccio 
sinistro,  si  solleva,  e grida.  Sta  il  veglio  sul  letto  d’un  fiume,  sulle 
acque,  monumentale,  mentre  nel  j)iano  siqjeriore  si  muore,  (brande  è 
Ugolino,  colosso  tra  i figli  languenti,  uno  de’  quali  ha  già  chiuso  gli 
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Fig.  292  — Roma,  Museo  Vaticano.  Pierino  da  Vinci:  Cosimo  I de’  Medici  discaccia  i vizii.  (Fot.  Alinari). 
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occhi  mortali;  e su  in  alto,  appena  coperta  da  un  drappo  roteante, 
ulula  la  Fame,  furia  anguicrinita,  con  la  destra  stesa  come  lancia,  le 
mammelle  cascanti  di  orrida  vecchia.  Tutto  è schizzato  rapidamente: 


Fig.  293  — Firenze,  Galleria  Pitti.  Pierino  da  Vind:  Famiglia  di  Cosimo  I de'  Medici. 

(Fot.  Brogi). 


gli  scuri  dei  hneamenti  d’Ugolino  ne  accentuano  la  cupa  dispera- 
zione; le  forme  più  sottili,  men  forti,  dei  figli,  ne  segnano  il  disfaci- 
mento ; e nella  megera,  tutta  %'ibrante  di  colpi  sulle  grinze  del  volto 
e sull’irto  capo,  par  strida  l’acutezza  della  minaccia  spettrale 
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Fig.  294  — Firenze,  Museo  Nazionale.  Pierino  da  Vinci:  Morte  del  Conte  Caolino. 

(Fot.  .\linari). 
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FÌ2  — Londra.  Mu.<«>  Vitloria  c Alberto.  Pierino  da  Vinci:  Sacra  ramislia 
Per  cortei  della  Idreriooe  dd  Mu.<eo'. 
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In  altro  bassorilievo,  nel  Museo  \4ttoria  e Alberto  a Londra, 
di  una  Sacra  Famiglia  (fig.  295)  che  un  angiolo  copre  d’un  tendone, 
già  fissato  a un  albero,  ritroviamo  quel  carattere  di  metallo  sbalzato 


Fis».  206  — Firenze,  Museo  Nazionale. 
Pierino  da  Vinci;  Sansone  uccide  i Filistei. 
(Fot.  Alinari). 


che  abbiam  veduto  in  altri  bassorilievi  di  Ferino  da  \'inci;  sembra 
anzi  che  lo  sbalzo  non  sia  qua  e là  riuscito,  nell 'arrovesciarsi  di  una 
mano  del  Bambino  dormiente  e neH’aggranchiarsi  di  quella  di  Giu- 
seppe. In  ogni  modo,  nella  \’ergine,  che  sospende  la  lettura,  e nel 
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SUO  profilo,  nel  San  Giovannino  con  le  braccia  conserte,  v’è  una  certa 
prova  di  addolcire  l’espressione  michelangiolesca,  di  darle  fanciul- 
lesca grazia  ; oh,  piccolo  Pierino  da  Vinci  ! 


Fig.  297  — Firenze,  Museo  Nazionale. 

Pierino  da  Vinci:  Sansone  uccide  i Filistei. 

(Fot.  Alinari). 

Per  la  fattura,  si  avvicina  al  bassorilievo  il  bronzo  di  Sansone 
che  uccide  i Filistei  (fig.  296),  già  nel  Museo  Nazionale  di  Firenze, 
gruppo  d’un  modellato  superficiale,  ove  il  nudo  sembra  coperto  della 
trasparente  corazzina  che  il  manierismo  suole  stampar  sulle  forme. 


12. 


PIERINO  DA  VINCI 


343 


e sull’esile  armatura  par  si  riflettano  i moti  delle  ossa  e dei  muscoli. 
IMeglio,  un  po’  meno  indistinte  e men  logore,  son  le  forme  nell’altro 
simile  gruppo  del  IMuseo  Nazionale  (fig.  297),  ma,  nonostante  la  de- 
terminazione dei  muscoli  e il  tirar  dei  tendini,  l’energia  del  modello 
michelangiolesco  vien  meno  in  Sansone,  che  colpisce,  il  Filisteo,  aggira 
un  braccio  come  serpe  sulla  coscia  dell’atleta,  mentre  nell’altro  gruppo 
è caduto,  con  la  testa  a terra,  su  cui  pianta  un  piede  l’Èrcole  di  Giudea. 
Più  s’ispira,  Pierino,  al  gruppo  michelangiolesco  della  \'ittoria,  nel- 
l’altra composizione  dello  stesso  soggetto,  ora  a Palazzo  \’ecchio 
(fig.  298),  ma  sempre  gli  manca  vivezza  improvvisatrice,  padronanza 
degli  effetti  di  movimento.  Sugli  esempi  del  Bandinelli,  spiega  i 
massicci  volumi  delle  forme  ampie,  abbassate  nel  riliev’o  dei  muscoli, 
accademiche.  Ea  testa  di  Sansone,  china  neH’ombra  sotto  i riccioli 
serpeggianti,  le  molli  carni  delle  sue  cosce,  il  piede  carnoso  e disos- 
sato del  F'ilisteo,  il  lembo  pastoso  del  panneggio,  ci  richiamali  le 
forme  jiroprie  di  Pierino.  P^  mentre  il  grupjio  di  ^Michelangelo  si 
snoda  agilissimo,  dall’oppressa  cariatide  alla  flammea  testa  del 
Genio,  e il  ginocchio  piegato  è leva  allo  slancio  in  altezza,  in  questo 
gruppo  l’atleta  par  s’accasci  sul  vinto,  e pieghi  sul  collo  di  lui  il  gi- 
nocchio, jiiuttosto  che  a lottare,  a spiegare  la  sua  conquista. 

\’erso  la  fine  della  xdta,  Pierino  da  \’inci  lasciò  incompiuta  la 
tomba  di  Baldassarc  T urini  a Pescia  ; anzi  appena  si  scorge  di  lui 
la  traccia  in  quel  monumento,  e cioè  nella  figura  (come  ben  dice  il 
Gramberg),  che  regge  un  vaso  funerario  a sinistra  (fig.  299).  * 

’ Fu  assegnato  a questo  scultore  anche  un  bronzetto  di  una  Venere  appoggiata 
a un  vaso  nel  Museo  della  Ca’  d’Oro  (il  Gr.wiberg  per  errore  lo  colloca  nel  Museo  Correr), 
che  porta  nella  seconda  base  inferiore  la  scritta  M.I).XL.\’II  - OPEK.A  . DI  . 
PIERO  . D.\  . \'INCI;  ma  la  basetta  supcriore  è aggiunta  a quella  su  cui  sta  la 
scritta,  non  relativa  quindi  alla  statuina. 
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Fìr.  298  — Firenze,  Palazzo  Vecchio.  Pierino  da  Vinci;  Sansone  soffra  un  Filisteo. 

(Fot.  Progi). 


Fig.  299  — Pescia,  Chiesa  madre.  Pierino  da  Vinci  e continuatori:  toml>a  di  liatdassare  Turini. 

(Fototeca  italiana,  Firenze). 
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1511  — Anno  di  nascita  di  Bartolomeo  Ammannati. 

1536  — Lavora  un  altare  nel  Duomo  di  Pisa. 

1337  — Aiuta  il  vSansovino  nella  decorazione  della  Libreria. 

1538  o verso  il  1540  — \^a  ad  Urbino,  e poi  torna  a P'irenze,  dove,  se- 
condo il  Borghixi,  avrebbe  scolpito  il  monumento  Nari. 

1344  — In  quest’anno  va  a Padova,  ove  il  dotto  gentiluomo  Bernardo 
Benavides,  divenuto  suo  protettore,  gli  fa  scolpire  un  Ercole,  un  Giov’e 
e un  Apollo,  per  il  suo  Palazzo. 

1346  — • Nella  chiesa  degli  Ivremitani  a Padova  l’artista  prepara  il  mau- 
soleo al  Benavides  e l’abbellisce  di  figure  allegoriche. 

1550.  7 aprile  — Nella  vSanta  Casa  di  Loreto  sposa  Laura  Battiferri, 
figlia  di  Giovanni  Antonio  Battiferri,  nativo  di  Urbino. 

1330  — Dopo  l’elezione  di  Giulio  III  al  Pontificato,  si  reca  con  la  moglie 
da  Loreto  a Roma,  dove  è introdotto  alla  corte  papale  dal  W\s.ARi, 
che,  alla  fine  del  mese  di  maggio,  gli  procura  l’incarico  di  scolpire 
(juattro  statue  di  marmo,  di  quattro  braccia  l’una,  per  le  sepolture 
d’Antonio  e P'abiano  del  ilonte  in  S.  Pietro  in  Montorio,  che  Papa 
Giulio  III  aveva  allogate  allo  stesso  Giorgio  W\s.\ri. 

1332  — Pasqua  di  Resurrezione  — L’ Ammannati,  che  doveva  essere 
entrato  nelle  grazie  di  Papa  Giulio  III,  presentò  il  modello  in  legno 
della  Fonte  pubblica,  che  fu  costruita  all’angolo  della  via  dell’Arco 
Oscuro. 

1332,  2 maggio  — Porta  questa  data  una  lettera  da  lui  scritta  a messer 
Marco  Mantova  Benavides,  nella  quale  descrive  la  l'onte  pubblica 
suindicata. 

((  

Tornato  nella  strada  Flaminia,  e camminato  ben  duecento  canne, 
vi  è una  croce  di  strade,  che  una  porta  al  palazzo  principale  di  Villa 
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Giulia,  fatta  tutta  di  nuovo;  e il  principio  di  detta  strada  fa  due  fac- 
ciate, dove  è una  bella  fontana,  nella  quale  condusse  l’acqua  la  feli- 
cissima memoria  di  papa  Giulio,  senza  aver  mai  avuto  luce  che  in 
tal  luogo  vi  si  potesse  trovar  acqua. 

« Ma  avendo  anticamente  in  pratica  la  sua  villa,  fece  cavare  pro- 
fondamente e con  diligenza,  non  perdonando  a spesa,  per  fare  questo 
ben  pubblico;  di  dove  è oggi  il  suo  palazzo  insino  a questo  principio 
di  strada.  E vedendo  che  questo  suo  desiderio  riusciva,  con  ogni  studio 
si  deliberò  fargli  rornamento,  che  ora  se  gli  è fatto,  d’opera  corintia, 
con  colonne  e pilastri,  e nel  mezzo  una  gran  pietra  di  palmi  dodici 
per  ogni  verso,  con  una  iscrizione  che  dice;  JUEIUS  III.  PONT.  MAX. 
PUBLICAE  COMMODITATI  ANNO  III.  Con  due  nicchie  per  banda, 
ai  quali  vi  son  dentro  due  statue,  la  Felicità  e l’Abbondanza.  Sotto 
l’epitaffio  vi  è una  gran  testa  antica  e bellissima  d’un  ApoUo,  che  getta 
detta  acqua  in  un  vaso  grande  e bello  di  granito  ; sul  fine  vi  sono  quattro 
accrotterie;  in  uno  dei  lati  vi  è la  statua  di  Roma  e nell’altro  quella 
di  ^Minerva;  e negli  altri  due,  due  piramidi  di  granito  e nel  mezzo  un 
Nettuno;  tutte  antiche  e bellissime.  Dalla  parte  di  dentro  di  detta 
facciata  si  volse  accomodar  sua  Santità,  senza  incomodar  il  pubblico, 
di  fontane  e di  peschiere  con  molti  giuochi  d’acqua;  dove  son  tre  loggie 
con  colonne  di  marmo,  e molti  altri  ornamenti  di  pitture  ». 

Di  Roma  alli  9 maggio  del  LV. 

I).  V.  E. 

Ser  Bartolomeo  Ammannati 

(V.  Balestra  Giacomo,  La  fontana  Pubblica  di  Giulio  III  ed  il 
Palazzo  di  Pio  IV  sulla  via  Flaminia,  Roma,  1911,  D.  Battarelli,  pa- 
gina 66). 

1553  — Ib  quest’anno  l’artista  ha  condotte  a termine,  per  S.  Pietro  in 
Montorio,  la  figura  giacente  d’Antonio  del  Monte,  quella  di  Fabiano 
e le  due  statue  della  Giustizia  e della  Religione. 

1555  — morte  del  pontefice  Giulio  III,  lascia  Roma  e si  reca  a Fi- 
renze, chiamato  alla  Corte  di  Cosimo  I da  Giorgio  Vas.\ri.  Il  Duca 
lo  fece,  in  principio,  lavorar  di  scultura  nel  salone  di  Palazzo  Vecchio 
e in  una  grande  fontana,  che  doveva  esser  collocata  dirimpetto  alla 
Udienza  del  Bandinelli.  Non  essendosi  terminata  l’opera,  il  Granduca 
Francesco  se  ne  servì  per  la  villa  di  Pratolino.  La  partenza  dell’Am- 
mannati  per  Firenze  è provata  da  una  lettera  di  Michelangelo  a lui 
scritta  da  Roma. 
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1559  — Alla  morte  del  Bandinelli,  rAmmannati  riesce  vincitore,  nel  con- 
corso per  la  Fontana  di  Piazza  della  vSignoria  a Firenze,  contro  il  Cel 
lini,  il  Giambologna  e Vincenzo  Danti. 

1559,  3 novembre  — Porta  questa  data  una  lettera  dell’artista  al  Segre- 
tario Concini,  nella  (piale  descrive  le  sculture  da  lui  fatte  per  i festeg- 
giamenti di  Siena  all’arrivo  del  duca  Cosimo  I: 

« Mag.  Sig.  mio  oss.“° 

« vSe  io  avessi  scritto  a \'.  S.  prima  che  io  avessi  fatto,  mi  ]>arebe 
esser  di  quegli  ciarlatori  che  dicono  et  non  fanno.  Come  fui  arivato 
in  Siena  et  risoluto  (pianto  volevano  fare  questi  gentiluomini  di  Siena 
unitamente  per  la  entrata  di  sua  Fxcelenza  !..  ma  in  .Siena,  mi  messi 
a lavorare,  e con  tre  giovani  soli  ho  fatto  sedici  figure  grandi  4 braccia 
et  cincpie  l’una,  et  (piella  proposta  et  negotiata  da  V.  .S.,  l’ò  fatta  b.® 
5 >4-  andare  in  luogo  più  aperto:  e ’l  mag.  governatore  Messer  An- 
giolo Niccolini  insieme  con  moltissimi  gentiluomini  di  Siena  le  sono 
stati  a vedere  et  àno  dito  che  ne  restono  sodisfati  asai,  et  niasime  di 
(piella  di  sua  Fxc.'“  111."’“;  et  così  anno  fatto  cominciare  a formarla 
di  gesso  per  servirmene  al  getto  di  bronzo  — F)t  io  non  manco  di  ogni 
solecitudine  et  fatica  volentieri,  per  avere  a essere  a gloria  del  mio 
Signore,  et  posta  in  sì  bellissimo  luogo.  Fuori  della  porta  di  Camollia, 
dico  quella  per  fianco,  s’è  spianato  quella  scesa  grande,  et  vi  si  è 
fatto  un  arco  isolato,  che  vi  sono  di  poi  le  storie  dipinte,  con  statue 
di  rilievo  nelle  doi  nicchie  da  basso:  neH’una  Giulio  Cesare  per  la  cle- 
menza, et  ne  l’altra  Teseo  per  la  vittoria  sopra  a queste,  nelle  nicchie, 
nell’una  la  Vittoria,  l’altra  la  Clementia:  sopra  e diritti  delle  colonne 
7 turchi  prigioni  et  in  mezo  l’epitaffio,  et  alla  fine  de  l’arco  la  l'ede. 
Giù  per  la  strada  sino  al  palazo  dove  à da  alogiare  sua  Kcc.'“  111.'"“, 
statue  su  basamenti;  alla  piazza  di  Piccolomini  Ottavio  Agusto  col 
Capricorno  e ’l  mondo  in  mano;  alla  Croce  del  Travaglio,  lano  re  primo 
de’  Toscani  che  porge  la  chiave  al  Duca  del  tempio,  come  la  pace  e 
la  guerra  .stà  in  potere  di  Sua  Ecc.““  111."’“:  al  cantone  della  Pustierla 
sur  un  basamento.  Minerva:  mostrando  che  per  sua  F)cc.““  abbia  a 
rimettersi  in  su  le  virtù  la  città:  alla  porta  della  abitatione  di  Sua 
Flcc.‘’“  un  vestibulo  molto  ornato;  et  in  sul  cantone,  un  arco  molto 
grande  e ornato  asai  d’istorie  dipinte:  alla  porta  del  palazo  de’  Signori 
ornata  asai  bene,  et  il  simile  alla  porta  del  Capitano  o Bargello  che 
si  chiami:  nel  mezzo  di  (juesti  ornamenti  la  statua  di  Sua  Fxc.®  111.® 
con  quella  Toscana  e uno  Tritone  marino  con  tanti  trofei  come  S. 
vidde  al  modello  e due  statue  lo  mettono  in  mezo;  da  l’ima  mano  Fio- 
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renza  e da  l’altra  Siena,  tenendo  ciascediina  una  corona  ducale,  mo- 
strando che  ciasceduna  è Duca;  nel  modo  che  noi  ragionassimo  in 
Firenze,  t)  tutto  è finito  e tra  dieci  giorni  me  ne  tornerò  a Firenze, 
seguitando  dietro  ad  esa  opera  per  gettare  di  bronzo.  Onde  spero  vedere 

S. : del  che  desidero  asai:  per  ralegrarmi  di  (presto  buono  animo  che 
àno  (presti  geirtilrromini  di  Siena. 

«Darovi  (presto  altro  poco  d’aviso,  per  dire  a S.  che  (presto 
obligo  le  ho  di  più.  Mia  irroglie  Laura  Battiferri  da  Urbino,  donna 
orrrata  di  poesia  è veirrrta  (jrri  molto  visitata  e acarezata  da  (presti 
Academici,  e voglioiro  che  eia  sia  de  rrna  loro  academia  di  cprela  che 
più  si  contenta  de  le  tre.  Cioè  degli  Intronati,  de’  Rozzi  e de’  Desiosi. 
Penso  si  elegerà  gli  Intronati:  e di  già  da  di  begli  ingegni  sono  stati 
fatti  di  brroni  sonetti.  I*i  così  si  pasa  el  tenrpo.  Partirasi  fra  4 giorni. 
Se  el  vSig.  Chiappino  \’itelli  nrio  padrone  sarà  dove  V.  S.  gli  possa  par- 
lare rrri  farebe  grazia  di  racomandarmi  a vS.  «S.'^  111."’“  così  al  magnifico 
Messer  Leorrardo  Dancona,  che  io  mi  ricordo  che  gli  sono  rrbligato, 
sebene  rrri  parti  ([nella  nratina  così  a caso,  seirza  torre  da  S.ia  liceirzia. 
Altro  irou  uri  occore.  A.  V.  Fi.  seirza  fine  mi  raconrairdo  ». 

Di  Siena,  agli  3 eli  novembre  del  59. 

Affetionatissiirro  vServitore 
Bartolomeo  Ammamrati 

(V.  Niccolò  Coxtucci,  Due  lettere  di  Bartolomeo  Ammannati  Scul- 
tore ed  architetto  fiorentino  del  secolo  A' 17  in  Firenze,  i(Sbg,  Dalla  Tip. 
di  I*.  Benciiri  pagg.  7-10). 

1560  circa  — Da  un  docirmento,  riportato  dal  B1.A.GI,  risulta  conre  Bar- 
tolonreo  Ammannati,  dopo  la  nrorte  di  Papa  Gitrlio  III,  pretenda 
d’essere  uno  dei  creditori  del  defunto  pontefice,  e porti  testinronianze 
di  v'arie  [lersone,  fra  le  rprali  anche  ([nella  del  \'escovo  di  F'orlì,  teso- 
riere segreto  e maestro  di  camera  del  Papa,  per  provare  conre  egli 
abbia  servito  srra  vSantità  durante  34  nresi  e non  sia  stato  retribuito 
della  o[)era  srra. 

1563  — l'iiro  a ([uest’anno  Chiappino  \’itelli,  comandairte  delle  truppe 
fiorentiire  nella  grrerra  di  Siena,  accolse  nella  srra  casa  a l'irenze  l’Anr- 
nranirati. 

1563,  I marzo  — F'rr  tolto  il  leone  srrl  canto  della  ringhiera  del  Palazzo 
della  Signoria  di  F'irenze  e irrrrrato  nel  mezzo  della  stessa,  dove  ora 
si  trova;  la  parte  della  ringhiera  che  avanzava  verso  la  dogana  venne 
spiarrata,  e furon  gettate  le  fondanrenta  della  foirte  del  Nettuno. 
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1564,  12  luglio  — L’Ammannati  scrive,  in  questa  data,  una  lettera  da 
Firenze  al  duca  Cosiino  I,  per  chiedergli  in  dono  una  casa. 

1565,  15  settembre  — « La  nobile  famiglia  de’  l'rescobaldi  per  propria 
cortesia  concede  a Bart.  Ammannati  la  loggia  a piè  del  ponte  di  santa 
Trinità  verso  Santo  Spirito  a fine  che  egli  possa  usare  per  iscolpirvi 
le  statue  di  S.  Ecc.^“  ill.““,  promettendo  però  il  detto  di  mantenerla 
nell’essere  in  che  ella  di  presente  si  ritruova  anzi  di  migliorarla  secondo 
che  occorra  ». 

1565  — Avvenuta  la  morte  di  Michelangelo  Buonarroti,  l’Accademia 
del  disegno  dà  ordine  di  assistere  ai  lavori  dei  funerali  a due  pittori 
e a due  scultori:  al  Bronzino  Vecchio  e al  Vasari,  al  Cellini  e aH’Am- 
mannati. 

1565  — L’Animannati  colloca  il  Nettuno  sulla  Fonte  di  Piazza  a l'irenze. 

1572  — Giovanni  Nili  gli  affida  la  tomba  del  nipote  Giovanni  Boncom- 
pagni  nel  Camposanto  di  Pisa. 

1575  — In  quest’anno,  secondo  il  B.\lhinucci,  fu  scoperta  al  pubblico 
la  Fonte  del  Nettuno. 

1582,  22  agosto  — Porta  questa  data  una  lettera  deH’.A.mmannati  scritta 
agli  Accademici  del  disegno,  nella  quale  l’artista  si  scaglia  contro  il 
nudo  nell’arte  e cerca  dimostrarne  l’inutilità: 

« Onoratissimi  Accademici  » 

« Flssendoci  raunati  più  volte  insieme  molti  della  nostra  Accademia 
del  Disegno,  ed  avendo  avuto  fra  noi  assai  utili,  e buoni  ragionamenti, 
massimamente  nel  tempo,  che  io  fui  Console,  non  mancai  di  pregare, 
(et  alcuni  insino  ad  oggi  ne  possono  far  fede)  che  si  dovesse  fare  ogni 
opera  di  mettere  in  uso,  che  almeno  una  volta  il  mese,  (che  sarebbe 
stato  il  giorno  della  nostra  rannata),  la  quale  è la  seconda  Domenica 
di  ciascun  mese  dell’anno  or  uno,  e (piando  un  altro  mettesse  in  campo 
alcuna  cosa  bella,  e giovevole  della  sua  professione,  ed  arte,  o di  Pit- 
tura, o di  vScultura,  o d’Architettura,  e (piel  tanto  ne  dicesse,  che  egli 
sentisse;  Essendo  che  in  ciascuna  di  queste  tre  Arti  sono  molti  parti- 
colari, sopra  i (piali  si  può  ragionare,  e discorrere  ampiamente,  an- 
corché delle  due  prime  Pittura,  e Scultura  tutti  si  abbiano  a ridurre 
a questo  fin  solo,  che  elle  dilettino,  e piacciano:  e l’Architettura  abbia 
bellezza,  e comodità.  Se  il  Pittore  adunque  avesse  parlato  del  colorire, 
arebbe  scoperto  mille  belle,  e vaghe  descrizioni,  anzi  pur  tante,  ch’ap- 
pena  l’età  d’un  uomo  basta  per  apprenderle  in  parte;  laonde  un  gio- 
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vane  veniva  con  molta  agevolezza  e in  piccolo  spazio  di  tempo  ad 
imparare,  e comprendere  assai,  e poteva  a buon’ora  acquistar  onore, 
e fama  — • Similmente  se  un  altro  avesse  trattato,  e discorso  dintorno 
alla  composizione  delle  Storie,  veggasi,  disgrazia,  che  utilità  si  faceva 
a’  giovani,  per  esser  questa  una  di  quelle  parti  di  tanta  importanza, 
che  rare  volte  se  ne  veggono  ben  composte,  e nelle  quali  non  si  scorgono 
assai  capi,  ed  altre  membra;  che  non  si  ritrovano  se  non  fitte  l’una  fi- 
gura all’altra,  e mal  accozzate,  e divisate  fra  loro.  Chi  si  fosse  anche 
posto  a ragionare,  (juanto  sia  utile  la  prospettiva,  et  il  sapersene  con 
grazia  servire,  e non  come  alcuni  hanno  fatto,  dando  non  poca  disgrazia 
e sconvenevolezza  alle  lor  figure,  grande  per  certo  sarebbe  stato  il 
frutto,  che  se  ne  poteva  ritrarre.  Ed  oltre  ciò  sapete  tutti,  eccellenti 
Accademici,  quant’io  pregassi,  che  delle  proporzioni,  distribuzioni, 
discrezioni,  e comodità  dell’Architettura  si  ragionasse,  e discorresse, 
le  quali  cose  apportano  vaghezza,  e comodità;  e alle  quali  il  tempo 
non  basta  per  arrivare  a (jualche  perfezione.  Agli  scultori  poi  quanti 
buoni  consigli,  e giovevoli  documenti  si  poteva  egli  porgere  ? E prima 
per  dar  grazia  ad  una  statua  di  marmo,  quant’arte,  e giudizio  ci  voglia, 
acciò  che  i grandi,  e fini  marmi,  che  con  gran  fatica,  tempo,  e spesa 
non  picciola  si  son  cavati,  e condotti,  per  poca  pratica,  e mancamento 
d’arte,  non  si  guastino,  e non  si  stoq^ino. 

« I{d  appresso  come  si  debba  svolgere  dolcemente  una  figura,  accio 
che  non  paia  di  molti  pezzi,  e mal  divisata,  come  pur  troppo  spesso 
addiviene  a chi  non  è da  (jualche  maestro  fidelmente  avvertito,  e cor- 
retto. Il  che  sapere  molto  giova  a’  giovani,  perciò  che  non  basta  il  ve- 
dere le  ben  fatte,  o belle  figure,  ma  conviensi  anche  saper  ben  l'arte, 
e perchè  elle  cosi  son  fatte,  imperò  che  se  ciò  bastasse,  il  àloisè  bellis- 
simo di  Jlichel  Agnolo  Buonarroti,  con  l’altre  sue  figure,  e in  Fiorenza 
la  vSagrestia  di  S.  Lorenzo,  potrebbono  insegnare  a tutti  senz’altro. 
Ben  è vero,  che  con  molta  lunghezza  di  tempo  sarebbono  in  ogni  modo  ; 
ma  rintendimento  mio  era  di  scorciarlo,  e farlo  più  breve,  che  frisse 
stato  possibile,  essendo  sì  caro,  com’è,  però  che  fra  l’imparare,  e aver 
comodità  d’operare,  l’uomo  diviene  vecchio,  e con  le  forze  gli  manca 
il  lume  degli  occhi,  e talora  anche  quello  della  mente.  Questa  usanza 
dunque  del  leggere,  e discorrere  sopra  gli  avvenimenti  detti,  ed  altri 
più  assai,  che  dir  si  potrebbono,  con  grand’utile  e profitto  de’  giovani, 
non  si  essendo  j)er  ancora  introdotta,  quello  che  ne  sia  stato  cagione, 
non  so.  Quel  tanto  adunque,  ch’io  allora  con  viva  voce  avrei  desiderato 
di  dire  sopra  un  particolare  solo,  per  iscarico  della  mia  coscienza, 
adesso  a tutti  quelli  il  dirò,  che  siano  adertiti,  e si  guardino  per 
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l’amor  di  Dio,  e per  (pianto  hanno  cara  la  lor  salute,  di  non  incorrere, 
e cader  nell’errore,  e difetto,  nel  quale  io  nel  mio  operare  son  incorso, 
e caduto,  facendo  molte  mie  figure  del  tutto  ignude,  e scoperte,  per 
aver  seguitato  in  ciò  pur  l’uso,  anzi  abuso,  che  la  ragione  di  coloro,  i 
(piali  innanzi  a me  in  tal  modo  hanno  fatto  le  loro,  e non  hanno  con- 
siderato, che  molto  maggiore  onore  è dimostrarsi  onesto  e costumato 
uomo,  che  vano,  e lascivo,  ancorché  bene,  et  eccellente  operando.  Il 
(piale  mio  in  vero  non  piccolo  errore,  e difetto,  non  potend’io  in  altra 
guisa  ammendare  e correggere,  essendo,  che  è impossibile  di  stornare 
le  mie  figure,  overo  dire  a chiunipie  lo  vede  o vedrà,  ch’io  mi  dolgo 
d’averle  così  fatte,  voglio  pubblicamente  scrivere,  confessare  e far 
giusta  mia  possa,  noto  ad  ognuno,  quant’io  facessi  male,  e quanto  io 
me  ne  dolga,  e me  ne  penta  ; e a questo  fine  eziandio,  che  gli  altri  siano 
a\*vertiti,  di  non  incorrere  in  cotal  dannoso  vizio.  Perochè  prima,  che 
offender  la  vita  politica,  e maggiormente  Dio  benedetto,  con  dar  cat- 
tivo esempio  ad  alcuna  persona,  si  dovrebbe  desiderar  la  morte,  e 
del  corpo,  e della  fama  insieme.  Il  far  dunque  statue  ignude.  Satiri, 
Fauni,  e cose  simili,  scoprendo  (pielle  parti,  che  si  deono  ricoprire, 
e che  veder  non  si  possono,  se  non  con  vergogna,  e che  ragione,  ed 
arte  ricoprir  c’insegna,  è grandissimo  e gravissimo  errore.  Perciò  che, 
quando  mai  altro  male,  e altro  danno  non  ne  avvenisse,  questo  certo 
n’avviene,  che  altri  comprende  pure  il  disonesto  animo,  e l’ingorda 
voglia  di  dilettare  dell’operante.  Da  che  nasce  poi,  che  tali  opere  son 
testimoni  contro  la  vita  di  chi  le  ha  fatte.  Confesso  adunque  ((pianto 
a me  appartiene)  di  avere  in  ciò  molto  offeso  la  grandissima  Maestà 
di  Dio,  quantuiKiue  io  non  mi  movessi  già  a così  fare  per  offenderla. 
Ma  per  questo  non  mi  scuso,  poscia  che  cattivo  effetto  veggio  pur  che 
ne  riesce,  senza  ch'’io  so,  che  l’ignoranza  di  ciò,  l’uso,  e altre  cose  non 
mi  scusano  in  parte  alcuna.  Perciò  che  l’uomo  ha  da  sajiere  quello, 
che  fa,  e che  effetto  alla  fin  possa,  o debba  nascere  da  questo  suo  fare, 
ed  operare.  Però,  fratelli  Accademici  miei  carissimi,  siavi  grato  questo 
avvertimento,  ch’io  con  tutto  l’affetto  dell’animo  mio  vi  porgo,  di  non 
mai  far  opera  vostra  in  alcun  luogo  disonesta,  o lasciva,  parlo  di  figure 
ignude  del  tutto,  nè  cosa  altra,  che  possa  muovere  l’uomo,  o la  donna, 
di  che  età  si  voglia,  a cattivi  jicnsieri,  essendo  che  pur  trojijio  (juesta 
nostra  corrotta  natura  sia  pronta  per  se  stessa  al  movimento,  senza 
ch’altri  l’inviti;  ond’io  consiglio  tutti,  che  ve  ne  guardiate  con  ogni 
studio,  a fine  che  non  abbiate  nella  prudente  e matura  vostra  età, 
sicome  ora  fo  io,  a vergognarvi,  e dolervi  d’aver  ciò  fatto:  e mag- 
giormente d’aver  offeso  Dio,  non  sa])endo  certamente  ninno,  se  sarà 
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tempo  di  chiederne  perdono,  nè  se  ci  converrà  render  conto  eterna- 
mente del  mal  esempio  dato,  il  quale  vive,  e viverà  pur  troppo  ad  onta, 
e scherno  nostro  lungo  tempo,  e il  quale  con  tutta  sollecitudine,  e 
con  tante  vigilie  s’è  cercato  che  viva. 

« E so  bene,  che  molti  di  voi  sanno,  che  non  è minor  difficoltà,  nè 
minor  arte  punto,  il  saper  fare  un  bel  panno  dintorno  ad  una  statua, 
che  con  grazia  sia  accomodato,  e posto,  che  si  sia  farla  tutta  ignuda, 
e scoperta:  e che  sia  ciò  vero,  l’esempio  di  valent 'uomini  e saputi  del- 
l’arte ve  lo  dimostra.  Quante  lodi,  quanti  favori  ha  riportato  Messer 
Jacopo  vSansovino,  del  suo  Santo  Jacopo  tutto  vestito,  fuor  che  mezzo 
le  braccia  ? Tanti,  che  io  non  so,  se  forse  altri  ne  abbia  mai  tanto  delle 
sue  nude  riportato.  Il  Moisè  di  S.  Pietro  in  vincula  di  Roma  non  è egli 
lodato  per  la  più  bella  figura,  ch’abbia  fatto  Michelangelo  Buonarroti 
pure  è vestita  del  tutto.  Però  vano,  e sempre  errante  pensiero  degli 
uomini,  e massimamente  de’  giovani  che  per  lo  più  si  dilettano  di  far 
cose,  che  solo  possono  allettare  il  senso  o ad  altro  non  si  studia,  che 
impudicamente  piacere.  Il  (piai  malvagio  pensiero,  se  non  si  cerca  di 
sverre,  e di  sbarbare  de’  cuori,  prima  c’altri  s’invecchi,  troppo  cattivi 
e amari  frutti  n’arreca,  e produce:  ed  or  crediamo  noi  che  quegli  antichi, 
e moderni  vScrittori,  i quali  con  tante  continue  fatiche  di  giorno,  e di 
notte  si  sono  studiati  in  comporre  prose,  rime,  e versi  altissimi,  e leg- 
giadrissimi, nondimeno  oscuri,  e disonesti,  c’hanno  guasto,  e corrotto 
ormai  tutto  il  mondo,  se  potessero  di  nuovo  ritornare  in  vita,  che 
volentieri  non  le  stracciassero,  e non  gli  ardessero  tutti,  e non  odiassero, 
e non  fuggissero  la  tanta  amata,  e cercata  fama  mortale  ? Miseri  loro, 
che  bene  (ma  forse  tardi)  s’avveggono,  (juant’ogni  cosa  sia  vanitade 
espressa,  e che  tutte  le  lodi,  gli  onori,  che  può  dare  il  mondo,  ninno 
conforto,  nè  aiuto  porgono  all’anime  loro  già  mai,  massimamente  di 
(pielle  opere  di  cui  parlo,  le  quali  di  tanti  mali  esempio  son  piene.  Or 
se  dichiamo,  e crediamo  cpiesto  degli  scritti  profani;  che  dire,  e credere 
dobbiamo  delle  statue;  e delle  figure,  che  in  una  occhiata  sola  possono 
muovere  ogn’animo,  ancorché  temperato,  e ben  composto,  a disordi- 
nato e sconcio  pensiero,  e sono  poste  ne’  luoghi  pubblici,  e da  ogni 
gente  e vedute,  e considerate,  il  che  tanto  non  avviene  de’  libri,  e delli 
scritti,  i (juali  che  non  solo  ne’  tempi,  nelle  Chiese  sacre,  non  si  deb- 
bano porre  tali  incitamenti  malvagi,  dove  non  si  dee,  se  non  cose  oneste, 
e sante  vedere,  o dipinte,  o scolpite;  ma  nè  anche  in  luogo  alcuno  pri- 
vato, ed  eziandio  profano  poscia  che  nè  tutti  i luoghi,  e in  ogni  tempo, 
come  sopra  dissi,  siamo  obbligati  a dimostrarci  a tutti  gli  uomini  onesti, 
e casti,  amatori,  e conservatori  de’  buoni  costumi,  non  distruttori. 
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ed  odiiTOfri  di  esà.  Nè  s Tada.  di  grazia,  mimo  eìcnsaitdo.  con  dire, 
quél  SàgDore  qpe3  Priacìpe  voJle  e mi  comasdò  che  io  coà  far  dovesà. 
uè  k>  poteva  o doveva  disdirgji.  perciè  s*eg3i  sarà  ecceDente  maestro 
in  ciò.  s^apri  bemssdm-?  coi  giitdizio.  e oofl'arte  stia  far  cosa,  che  inàeme 
porgerà  dik-Tto.  e vaghezza,  senza  mostrar  di  fnoii.  qual  e di  dentri 
il  czsor  suo  sozzo,  e carnale.  £ por  sappiamo  che  il  più  degdi  nomini, 
che  ci  fa  cterare.  non  dà  ìnvenzàcaae  alcana;  ma  à rimette  al  nostro 
gindizSo.  dicendoaie;  qm  vorrei  un  giardino,  una  fonte,  tm  vivaio,  e 
sj-rrTH  e quandi  pure  si  trovassero  tali,  che  cose  discaseste.  e laide 
ci  comandassero  »nsi  dobbiamo  obhediiii.  e <àaTnn  tenuti  ad  avere 
più  riguardo  di  non  nuocere  all'anima  nostra,  che  venir  secondando 
il  piacere  altrui,  e più  gnardarci  daB'«o5ei?dere  la  I>ivina  Maestà  con 
dar  cattivo  esempio  agli  nomini  contro  la  soa  SAntisàma  volontà  in 
onesto  propoàto  a mia  coafnàooe  non  vo^io  tacere,  che  ttipì  nessono 
padrone,  e Signore,  che  io  serrsà.  non  nri  disse,  ch'io  tali  égme,  nè 
in  cntal  nKMdo  fatte  io  fax  dovessi;  ma  la  cattiva  e più  la  mia 

vana  mente  in  tale,  e cosà  fatto  errore  m'ham»  fatto  cadere.  Ora  admiqne. 
che  aEa  bcffità  di  Dio  è piacruto  aprirrm  per  un  poco  gh  occhi  deU'in- 
teDetto.  che  fallace  piacer  d’aggradir  troppo  aEa  più  gente  m'aveva 
tenni:  serrati,  e cimisi,  coawsoo  apertamexite  d'aver  errato  grandemente, 
e ciò  è la  cagione  ch^  mi  son  cosà  mosso  a piegar  voi  tutti,  che  ve 
ne  guardiate,  almeno  più  per  tenroo  di  qnd.  ch'ho  sapcto  far  io.  E 
Srriggmnsert»  ancora,  con  hoofna  grazia  vostra,  a ma^por  testimonianza 
di  quanto  vi  ho  testé  detto.  qneSo  che  m’è  occorso  in  qnesti  ultimi  anni 
di  mia  vecchiaia.  Fnmrri  imposto  daPta  Santità  di  N.  S.  Papa  Grego- 
rio Xlll.  chlo  dovesa  fare  T-na  ;epoltirra  tirtta  di  marmi  per  tm  suo 
enarro  in  Campo  Santo  di  Pisa,  il  anale  per  essere  stato  eccellentis- 
simo Legista,  mi  parve  di  fare  voa  GiixstÌEÌa.  e perchè  le  boone  leggi 
partc*risc>oa»  la  Pace,  feci  anco  la  starna  di  lei.  e perchè  dove  dimora 
la  «^^nsSizia.  e la  Pace,  v’è  nei  mezzo  il  Signore  Salvatore  nostro,  però 
p*as:  nel  mezzo  la  ùgnra  di  Gesù  Cristo  che  mostra  le  sanrissàme.  e 
saldali  sne  piaghe.  Della  qnal  sepc^inra  ne  trassi  più  onore,  e giova- 
merrte*.  che  di  altre  stame  chlo  abbia  fatto  giammai  ; perciò  che.  aven- 
dcoe  bmna  lelazàcaie  £!  beatissime»  Pootehee.  uri  fece  donativo  di  molta 
srczima  di  danari,  ctee  ad  ogni  Imoao  e largo  pagamento.  E se  bene 
io  feci  2 Colosso,  che  in  Padova,  e il  Gigante  col  resto  della  fonte,  che  è 
ir  sulla  piazza  dfi  Firenze  an  tanti  igrmdL  manco  onore  assai  ne  rrtrasà.  * 
e qnel  ch'è  peggio,  me  ne  trovo  la  cosckmza  fnor  di  modo  gravata, 
come  dirertamente  mi  a conviene:  onde  del  cootnmo  acerbésamo 
doùare.  e pesitimenio  ne  sento  all'animo.  Prendete  adunque  amorevoi- 
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mente  (juesti  miei  ricordi,  e consigli,  come  da  padre,  che  negli  anni 
essere  vi  posso,  e dal  più  minimo,  che  in  valore  di  tutti  mi  reputo,  e 
tengo.  Discorrete  con  prudenza  l’operar  vostro  e in  ispezialità  nelle 
Chiese  (come  già  dissi)  ancor,  ch’io  spero,  che  sotto  sì  prudente  Fon 
tefice,  qual  noi  siamo,  tal  abuso  vizioso  si  torrà  via  del  tutto,  raffre- 
nando il  licenzioso  modo  di  fare  degli  Scultori,  e Pittori:  e che  non  si 
porrà  cosa  alcuna  in  luogo  sacro,  senz’essere  bene  esaminata,  e veduta 
prima  da  persone  di  buona  vita  e d’ottimo  giudizio;  e facendo  qui 
fine  a questo  mio  ragionamento,  e pregherò  il  Signor  Dio,  che  vi  con- 
servi sempre  nella  santissima  grazia  sua,  e vi  feliciti  in  tutte  le  opere 
vostre,  sovvendovi  d’una  parola,  che  già  mi  dissi  Michelagnolo  Buo- 
narroti, ed  è,  che  i buoni  cristiani  sempre  facevano  le  buone,  e belle 
figure.  ». 

Di  Firenze  il  ii  d’ago.^to  1582. 

Bartolomeo  Ammannati 

(\'.  B.\ldixucci  Filippo,  Xotizie  de'  Professori  del  disegno  da  Ci- 
mabiie  in  qua,  Torino,  1817,  Stamperia  Reale,  voi.  V,  pagg.  365-370). 

1585  — Iv’Ammannati  è nuovamente  a Roma  in  quest’anno  e viene  con- 
sultato da  vSisto  V,  per  l’erezione  dell’Obelisco  vaticano  e di  una  Cap- 
pella in  Santa  Maria  Maggiore. 

1588,  25  marzo  — Porta  questa  data  un  testamento  dell’ Ammannati, 
nel  quale  parla  del  sepolcro  nella  Chiesa  di  S.  Giovannino  « per  eum 
condito  seu  condendo  » e lascia  erede,  nel  caso  che  egli  non  lasciasse 
figli  legittimi,  « collegium  societatis  presbyterorum  Jesuitorum  in  ec- 
clesia S.  Johannini  ». 

1589,  novembre  — Muore  Laura  Battiferri,  moglie  dell’artista,  e lascia 
il  marito  erede  usufruttuario  (v.  Baluixucci,  op.  cit.  pag.  355). 

1590  (?)  — Bartolomeo  Ammannati  scrive  al  granduca  F'erdinando  una 
lettera,  nella  (piale  si  pente  amaramente  di  aver  scolpito  durante  la 
sua  vita  statue  nude,  e prega  il  Duca  che  « non  lasci  più  scolpire  o 
pingere  cose  ignude:  et  quelle,  che  o da  me  o da  altri  sono  state  fatte 
si  cuoprano,  o del  tutto  si  tolgano,  in  modo  che  Dio  ne  resti  servito  »..., 
(La  lettera  non  ha  data,  nè  è nominato  il  luogo  nel  quale  fu  scritta, 
probabilmente  in  F'irenze  verso  il  1590): 

« vSerenissimo  Gran  Duca, 

« Spesi  dalla  gioventù  mia  gli  anni  et  ogni  industria  per  servigio 
di  cotesta  Serenissima  casa  di  V.  A.  et  già  vicino  a’  gli  ottanta  anni, 
nè  lungi  da  (jiiella  voce  con  la  (piale  Iddio  chiama  tutti  a se,  sono  co- 
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Stretto  dalla  conscienza  a dire  a V.  A.  quel  che  spero  di  conseguire 
facilmente.  È ito  in  questo  secolo  intorno  quell’abuso  nella  scultura 
e pittura,  che  per  tutto  si  vede,  di  dipingere  et  scolpire  persone  ignude, 
et  p>er  questo  mezo  sotto  colore  et  mostra  dell’arte,  fare  vivere  la  me- 
moria di  cose  sporche,  o di  svegliare  una  tacita  adoratione  di  quegli 
idoli,  per  togliere  i quali  tenevano  per  bene  impiegata  la  \*ita  e ’il  san- 
gue i martiri  et  altri  santi  amici  di  Dio.  Or  io  dolentissimo  di  essere 
stato  in  mia  \'ita  instrumento  di  tali  statue,  nè  veggendo  come  poterle 
togliere  dalla  x'ista  degli  occhi  di  molti,  scrissi  già  alcuni  anni  una  epi- 
stola che  si  stampò,  a gli  huomini  della  professione  mia,  acciocché 
cotesto  stato  di  V.  A.  non  ricevesse  fra  gli  altri  xitii.  a che  siamo  incli- 
nati. qualche  ira  da  Dio.  Et  hora  che  in  questa  mia  vecchiaia  debbo 
sentire  l'importanza  di  questo  fatto,  et  con  tanta  età  mi  sento  crescere 
un  \"ivo  desiderio  della  vera  grandezza  et  felicità  di  \'.  A.,  la  voglio, 
prima  che  muoio,  supplicare  per  l'honore  di  Dio.  che  non  lasci  più 
scolpire  o pingere  cose  ignude:  et  quelle  che  o da  me  o da  altri  sono 
state  fatte  si  cuoprano,  o del  tutto  si  tolgano,  in  modo  che  Fiorenza 
sia  il  nido  degli  idoli,  o di  cose  provocanti  libidine,  et  a ccse  che  a Dio 
Sommamente  dirpiacciono.  Et  perciò  chè  ultimamente  \*.  A.  comandò 
che  quelle  statue,  che  già  trenta  anni  io  feci  per  commissione  del  Sermo. 
Cfran  Duca,  Vostro  Padre,  in  Pratolino,  si  trasportarono  nel  giardino 
di  Pitti,  sicome  si  è fatto,  sento  grandissimo  rimorso  che  fatica  di  mie 
mani  tale  debba  qui\-i  restare  per  stimolo  di  molti  deshonesti  pensieri, 
che  a chi  le  mira  potranno  venire.  Però  anco  in  questo  la  supplico  ccn 
ogni  riverenza,  per  il  maggior  dono  et  rimuneratione  di  ogni  mio  ser- 
\'igio  potessi  ricevere,  che  mi  faccia  gratia.  prima,  che  io  non  ci  f)onga 
punto  di  altra  cooperatione  per  assettarle,  da  poi,  che  mi  conceda  ch’io 
possa  vestirle  cosi  artificiosamente  et  decentemente  sotto  titoli  di 
qualche  \'irtù.  che  non  possano  mai  dare  occasione  di  brutti  pensieri 
a persona  \'eruna.  Et  questo  anco  tanto  più  converrà,  quanto  a gli 
occhi  della  Ser.ma  Grande  Duchessa,  et  della  compagnia  che  menerà 
con  seco,  et  a tante  altre  Signore  che  verranno  spesso  a \'isitarla.  essa 
havrà  occasione  di  vedere  in  ogni  parte  et  luoco  di  V.  Alt.  cose,  le  quali 
christianamente  edifichino  una  Principessa,  come  è christianissima. 
Et  io  in  eterno  ne  resterò  obligatissimo  a V.  Alt.  •. 

(V.  Cave,  op.  cit..  voi.  III.  j>ag.  578). 

ijqi  — Porta  questa  data  un  altro  testamento  deU’Ammannati.  nel 
quale  egli  si  nomina:  « Bartholomeus  quondam  Antoni!  alterius  Antoni! 
de  Ammannatb  » (v.  Gaye,  op.  cit..  Tomo  III,  pag.  555L 
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1392,  19  marzo  — Porta  questa  data  il  testamento  deH’Ammannati, 
fatto  « in  domo  proprie  habitationis  in  ])opulo  s.  Laurentii  di  Idorentia 
et  in  via  vStufa  » (v.  (ìaye,  op.  cit.,  voi  III,  pag.  555). 

1592,  aprile  — In  età  di  82  anni  muore  Bartolomeo  Ammannati  a Firenze. 
Da  Memorie  Fiorentine  inedite  viene  ricordata  la  morte  dell’artista 
in  data  22  aprile  1592  (v.  (bwE,  op.  cit.,  voi.  Ili,  ])ag.  578,).  ‘ 

* * * 

Qualche  impronta  dell’arte  di  Baccio  Bandinelli,  con  la  sua 
visione  sctinmaria  e spianata  dei  VTjlumi,  si  riconosce  nella  i)iù  antica 
o])era  nota  deirAmmannati  : la  statua  tombale  di  Mario  Nari  al 
Bargello  (fig.  300),  già  nell’ Annunziata,  con  evidente  imitazione  delle 
figure  giacenti  di  IVIichelangiolo  sulle  tombe  medicee. 

Il  simulacro  del  defunto  si  solleva  dal  sepolcro  ; punta  il  busto 
sulla  sinistra.  K tra  le  opere  deirAmmannati  più  inclini  a niiche- 
langiolismo,  ma  ad  un  niiclielangiolismo  addolcito,  trattenuto,  che 
attenua  la  determinazione  dei  volumi  singoli,  mirando  aH’es])ressione 
del  volume  totale.  I muscoli,  in  quel  tendersi,  in  queU’incavarsi 
della  forma  irrigidita,  si  schiacciano;  la  lamina  della  corazza  si  stampa 
sul  busto;  gli  spallacci  s’addentrano  nelle  carni;  i lineamenti  miche- 
langioleschi diventali  schematici,  ha  mano  destra,  chiusa  nella  mano- 
liola,  è rigida;  la  sinistra,  che  sembra  stringere  un  drappo  nel  sonno, 
è forte,  con  dita  tese  come  jier  chiudersi.  Ferma  è la  massa  del  volto, 
modellato  con  mano  sicura,  denso  di  pensiero  ; la  bocca,  con  labbra 
sporgenti,  sembra  appesantirsi  nel  sonno;  le  ciocche  a spira,  lasciate 
un  jio’  grezze,  completano  l’eft'etto  pittorico  della  gonna  sventagliata 
sul  fianco,  aiipesantita  da  frange  grevi.  I/articolazione  dell’omero 
s’a])punta  sotto  il  teso  spallaccio,  le  nocche  delle  mani  si  disegnano, 
la  pelle,  come  grossa  corteccia,  si  stira,  ha  figura  si  solleva,  eppure 
è asso])ita,  fortemente  assopita,  e all’espressione  di  sonno  profondo 
risponde  la  destra  inerte. 


‘ Bibliografia:  Bott.'^ri-Ticozzi,  op.  cit.,  39;  L.  Bi.\gi,  in  L’Arte  e nella  En- 
ciclopedia Italiana,  voi.  Il;  Baldi.nucci,  11,  p.  334  e seg.;  Borghini,  Riposo  cit.; 
Vasari,  nella  Vita  del  (lenga;  Cave,  op.  cit..  Ili,  po,  izi;  Kallab,  Vasaristudien , 
]).  84,  n.  i6z;  p.  85,  n.  187;  p.  86,  n.  168;  p.  89,  n.  192;  .\n'ONIMO  Morelliano,  Bas- 
sano,  1800.  149;  ZoFFANELLi,  Lrt  Lunigiana,  l-'irenze,  1870,  pp.  6o,  80,  81;  K.  Er- 
culei, La  villa  di  papa  Giulio,  p.  88;  Erey,  Vasari  Nachlass,  voi.  I,  tav.  pres.so  pa- 
gina 392. 


♦t 


3<>o  — l'iri-iiisi',  Musoo  Nazionale.  Aminantiali;  statua  di  Mario  Sari  (l'ol.  Alinaii). 
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A questa  tomba  apparteciìe  con  ogxii  pcobabìBtà  la  statue  della 
Vsl/oris  <òg.  jai  ora  nel  giardii»  dei  SeicpbcL  * simbolo  ppvpno 
a tomba  di  gneniero.  del  tutto  coocorde  nello  stile  col  marmo 
del  Bargello,  come  può  vedera  dal  rafircoto  fra  la  statua  di  Msri» 
\tri  e qneQa  dd  pngkaxzo.  Caratteristica  dell  Arnma—ar;  c 
rinterpieta none  di  questo  tema,  fra  i prediletti  dagli  sccIkkì  5o- 
rentini  dopo  il  grande  esempio  dato  da  llirhelangicdo:  imlla  ha  di 
guerriero  la  \'ittoTÌa  che  a fa  piedistallo  di  ttaa  gamba  del  vinto, 
piegando  il  gìuocchio.  mcdlemente  scila  sca  testa  riccicta:  è una 
Venere,  che  posa  hever  sulla  cariatide  nmr^.?  e par  scesda  da  imo 
secalo  al  mare  di  imll'altro  pensosa  che  di  dar  Tnltiino  tocco  alla 
ghirlanda  delle  ricdie  trecce.  Ignara  di  giaerie  mira  in  cn  invisàbèle 
^jecchio  la  grazia  del  suo  velato  sorriso. 

Nel  1544-  Bartolomeo  Ammarinati  dopo  aver  lavorato  a Vessezia. 
con  Jacopo  Sansovino.  per  la  hbrena  di  San  Marco,  era  a Padova. 
ove.  come  è noto,  esegtnva.  per  commisskoe  di  Bernardo  Benavides. 
le  statue  d'Erccii,  di  Gì<kt  e d’Apcilo,  la  pg^ma  nel  cortile-  sopra 
m piedistallo  di  stampo  classico,  le  altre  due  entro  nied^  nel  froo- 
tespizio  archìtettocko  dbe  mette  al  giardiao.  È facile  tuttavia  rico- 
noscere. oltre  che  nelle  statue,  in  tutto  fl  froatespézào  5g.  3p2  . Topera 
deD'Aicmarmati.  il  quale  ùmestò  sopra  un  dasàco  schema  palla  dia  no 
motivi  mirhelanoVtlri.''--  sveltiti  e assottigivti . e nei  pcsmaccri 
scolpi  ad  altonbevo  due  ViUcrv.  di  stampo  marnetistico  àorestino. 
slanciate  a seguir,  con  moti  Bevi  di  braccia  e gambe,  la  curva  del- 
Taico-  Tipiche  espiessàoui  dello  stile  primitivo  dell'Ammarmati  sou 
qneste  dne  immagini  accoociate  atta  mirbrlangiotesc-a . krugne  e for- 
mose sotto  il  ricamo  delie  vesti  di  velo,  eppcr  Bevi  in  ogni  gesto, 
studiate  nel  delicato  intreccio  di  ima  gamba  appontata  atta  maschera 
con  Tahra  sospesa  nel  vuoto,  delle  braccia  eoa  l'eàie  ramo  di  palma 
Le  mascheiette  sottili-  vuote,  ccane  di  vera  seta,  bocate  dal  cavo 
degli  occhi  e detta  bocca,  barmo  la  tenuità  incorporea  dà  bocrani 
nelle  metope  del  fregio,  adegui  d'una  accoociatnra  d«  perhne  a bi- 
lanciere. che  segue  in  ritmo  la  guida  verticale  dei  ti%3i£  e à cocedma 
con  la  ponteg^iamra  dei  dentdli  sotto  i trigiifr  stessi.  .Anche  nei 
Tibevi  dell'attico  poò  vedersi  rAmmannati  che  noa  sente  la  compo- 


• D tipo  £ qnesaa  nageu  p(jcv»  pra  •arò:  oeì  Be- 


Pig  301  — Firenze,  Giardino  dei  Semplici.  Ammannati;  statua  della  VtUona 

(Fot.  Brogi). 


Fìr.  302  — Padova,  palazzo  Maiitova-Bcnavidc?.  Ammannati:  trontispizio.  (Fot.  Bohm). 
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sizione  affollata,  ma  accosta  gruppo  a gruppo,  figura  a figura,  mo- 
tivi michelangioleschi,  in  un  insieme  forzato,  poco  agile,  non  senza 
saggi  di  toscane  squisitezze  nei  particolari.  Si  riprende,  però,  nello 
specchio  mediano,  nei  due  genietti  vivaci  che  reggono  il  cartello 
tra  sventoli!  di  nastri  e volute  metalliche. 

Il  motivo  delle  teste  di  \ntello,  corniciate  da  drappi  a bilanciere 
anziché  da  filze  di  perline,  si  ripete,  con  la  stessa  modellatura  lieve 
e morbida,  nel  piedistallo  AqW’ Ercole  (fig.  303),  tarchiato  colosso, 
che  richiama  il  Bandinelli  per  la  massa  intera,  pesante;  ma  esprime 
forza  nella  sua  stessa  densità,  nella  fermezza  delle  gambe  aderenti 
e salde  come  colonne,  nei  muscoli  a spira  del  braccio  sinistro,  nelle 
ombre  del  volto  leonino.  Portato  ad  espressioni  di  stilistica  eleganza, 
rAmmannati  rinnega  le  sue  native  tendenze  in  questo  truculento 
Ercole,  che  si  s\'incola  a fatica  dagli  schemi  astratti  del  Bandinelli. 
Varia  col  riliexo  dei  muscoli  il  torace,  che  il  maestro  avrebbe  presen- 
tato lucido  e glabro;  con  michelangiolesche  strigliature  e nodi  di 
rami  mozzi,  la  superficie  della  clava,  sostegno  alla  mole  tarchiata  ; 
all’espressione  di  volume  jiuro,  da  cui  parton  le  accademie  del  Ban- 
dinelli, coordina  effetti  di  movimento  muscolare,  e,  in  quella  ricerca 
d’energia  e d’atletico  peso,  vien  meno  al  suo  istinto  di  formale  raffi- 
natezza. Composta  questa  torre  umana  sul  piedistallo  superbo  e 
tornita  nel  cavo  della  mirabile  nicchia  la  statua  carnosa  di  Giove 
(fig.  304),  il  gusto  dell’Ammannati  si  sxeglia,  nella  figura  à’ Apollo 
(fig.  305)  primo  suo  capolavoro,  ha  celebre  statua  del  Belvedere 
gli  offre  il  modello  della  testa,  come  già  al  Bandinelli  nell’Orfeo 
di  palazzo  Vecchio,  ma  il  tronco  legnoso  dell’Orfeo  porta  sul  largo 
collo  la  jjiccola  testa  classica  come  aggiunta  posticcia,  mentre  qui 
la  testa  fiammante,  con  larghi  occhi  ispirati  e labbra  soavi,  com- 
pleta l’armonia  delle  membra  soffici,  jiiene  e leggere  ad  un  tempo, 
ha  mano  destra  del  Dio  è in  abbandono  sull’arco;  il  braccio  si- 
nistro, piegato  alla  michelangiolesca  sull’omero,  coordina  la  figura 
alla  sua  cornice  architettonica.  Un  nastro  a bandoliera,  con  la 
firma  dello  scultore,  sostiene  il  turcasso  invisibile,  e ci  fa  sentire 
con  il  suo  blando  ondulare  tutta  la  soavità  d’un  modellato  a sfumati 
rilievi,  e come  l’onda  di  un  calmo  respiro.  Lo  spazio  breve  della 
nicchia  ha  impedito  allo  scultore  di  dar  alla  figura  lo  slancio  delle 
sue  proporzioni  predilette,  ma  in  quel  modulo  abbrexùato  è una  per- 


P>8-  303  — Padova,  Palazzo  Mantova-Benavides. 

Ammannati:  Èrcole.  1 

(Fot.  Bdhm).  j 
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fetta  armonia  delle  membra  tornite,  come  nella  superficie  soffice, 
vellutata,  è il  senso  d’epidermiche  dolcezze  proprio  airAmmannati. 


Fìr.  304  — Venezia,  j>aIazzo  Mantova-Benavides. 
Animannati:  Giove. 

(Fot.  Bohm). 


Forse,  a questa  jnttorica  ricerca  di  morbide  sujierfici,  non  fu  estraneo 
il  soggiorno  in  \"enezia  e la  collaborazione  con  Jacopo  Sansovino, 


I 


Fig.  305  — I*adova.  palazzo  Mantova-  Benavide*.  Ammannati:  Apollo. 

(Fot.  Bohm). 
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il  quale  però  non  raggiunse  il  compagno  di  lavoro  nel  rendere  il  vel- 
luto delle  carni,  la  loro  tepida  dolcezza,  la  carezza  dei  riposati  con- 
torni. Apollo  femmineo  sta  per  uscir  dalla  nicchia,  come  dal  bagno, 
purificato  dall’acqua,  con  la  pelle  che  s’inargenta,  come  di  raso, 
molle  e pur  vigoroso.  1/ Apollo  del  Belvedere  ha  perduto  la  potenza; 
s’è  fatto  più  dolce,  più  spirituale,  più  grato.  Par  batta  il  tempo  alla 
musica,  e una  divina  armonia  l’avvolga  e da  lui  si  spanda. 

Il  Buonarroti  ispira  l’Ammannati  nel  comporre  il  frontispizio 
architettonico  del  monumento  Benavides  (fig.  306),  nella  chiesa  degli 
Eremitani  a Padova,  dove  lo  spirito  d’eleganza  a lui  proprio  si  esprime 
nella  svelta  proporzione  dei  piani,  graduati  con  libero  slancio,  nella 
stesura  delle  superfici  senza  i robusti  aggetti  e l’individualità  eroica 
propria  agli  elementi  architettonici  di  Michelangiolo,  opposti  in 
netto  contrasto  di  masse  e d’incavi.  L’architettura  deH’Amman- 
nati  è nobile,  fine,  senza’ la  forza  degli  organismi  michelangioleschi. 
Le  belle  mensole  che  reggono  il  piano  del  sarcofago  hanno  piuttosto 
funzione  decorativa  che  costruttiva;  le  cornici  si  spianano,  assotti- 
gliate dal  gioco  lineare  dei  listelli;  le  due  volute,  che  sul  coperchio 
dei  sarcofagi  medicei  scattano  in  contrapposto  dinamico,  qui  si  fon- 
dono in  una  sola  voluta  esile,  come  viticcio  teso  sulla  rotondità  del  co- 
perchio e arrotolato  agli  estremi.  Sopra  il  sarcofago,  guardato  da  due 
figure  allegoriche,  s’innalza  un  trittico  marmoreo,  come  sulle  tombe 
medicee  ; quattro  colonne,  invece  dei  michelangioleschi  pilastri  binati, 
dividon  le  tre  nicchie  del  trittico,  simili  a grandi  finestre,  la  mediana 
a timpano  centinato,  con  la  statua  seduta  del  defunto,  le  laterali  a 
timpano  triangolare,  con  le  statue  erette  della  Forza  e della  Fama. 

L’Ammannati  abbassa  le  cornici  delle  nicchie,  restringe  le  nicchie 
stesse,  rende  uniformi  i tre  spazi;  abbassando  tutte  le  membrature 
architettoniche,  ne  fa  emergere  in  plastico  risalto  le  statue,  che  pren- 
don  colore  per  l’ombra  sfumata  dei  fondi  concavi  anziché  piani  come 
nelle  tombe  michelangiolesche.  Tra  capitello  e capitello  delle  colonne 
giran  festoni  a coronamento  del  trittico,  e sulla  trabeazione  s’impostan 
due  geni  ai  lati,  purissimi  nell’argentina  continuità  del  contorno;  nel 
mezzo,  sopra  un’alta  base,  il  Redentore,  inalberato  stendardo.  Tor- 
nano i ricordi  michelangioleschi  in  uno  dei  geni,  che  tende  al  salto 
l’arco  del  corpo  elastico,  come  spiegata  ala;  esile  è l’altro,  fiore  di 
grazia  adolescente. 


Ammannati;  tomt)a  lienavides  (senza  il  con  namento).  (Fot. 


Fig.  306  — Padova,  Krcmitani. 


Bdhtn). 
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Il  vigore  di  massa,  che  rAnimannati  toglie  di  proposito  allo 
sfondo  architettonico  spianato  e teso  nel  suo  slancio  di  semplice 
frontispizio  marmoreo,  s’addensa  invece  nelle  quattro  statue  alle- 
goriche, le  due  prime  sedute  sul  ])iano  del  basamento  come  sponde 
murarie  al  sarcofago,  le  altre  in  piedi  al  limitare  delle  nicchie,  di 
fianco  alla  fragile  statua  del  defunto,  quasi  termini  di  pietra  a fianco 
di  una  colonna  tortile.  Iv’appiombo  di  queste  due  figure,  la  Forza 
in  sembiante  di  Ercole,  e la  l'ama,  accentua  per  contrasto  la  vivezza 
dell’effetto  pittorico,  espresso,  nella  statua  del  defunto,  con  la  posa 
di  sbieco,  irrequieta,  e con  la  sensibilità  di  un  modellato  che  par 
trarre  dall’arte  veneziana  spezzature  d’ombra  e luce,  ricchezza  di 
colore,  instabilità  di  moti,  ho  slancio  oratorio  della  secca  esile  figura 
trova  argine  di  silenzio  nella  mirabile  statua  della  Fama,  affusata 
entro  la  fascia  aderente  dei  drappi,  robusta  e agile  nella  concisa 
unità  del  volume  come  le  statue  ù’ Antonio  Rizzo,  vedute  dairAmman- 
nati  a Venezia. 

Altrettanto  salda,  ricavata  cjuasi  nel  vivo  d’un  pilastro,  è la 
statua  sottostante  della  Sapienza  (fig.  307),  vista  in  un  incrocio  miche- 
langiolesco di  piani,  magnifica  nella  contenuta  e fremente  vitalità 
del  volto  come  nella  regale  acconciatura.  Il  l'iorentino,  attratto  dalla 
magia  del  veneto  colore,  immedesima  la  maestà  classica  del  tipo 
con  lo  sfavillìo  j^ittorico  degli  ornamenti  sfacettati  e delle  chiome  ri- 
torte, tagliando  le  superfici  a punte,  spigoli,  incavi,  e infonde  al  marmo, 
])er  i rilievi  della  corazza  e della  acconciatura  siqierba,  intensità  di 
vibrazioni,  decorativo  sjdendore.  Una  sinistra  della  donna  allegorica 
è saldata  allo  scudo,  la  destra  trattiene  sulle  ginocchia  un  monumentale 
libro  : e gli  orli  delle  pagine,  staccati  da  solchi  profondi,  risuonano 
sotto  le  forti  dita  come  corde  di  musicale  strumento,  note  di  marcia 
guerriera.  Oli  occhi  turgidi  par  si  dilatino  accesi  d’interna  vampa. 

Fa  massa  tarchiata  di  Ercole,  col  braccio  destro  ]fiegato  alla 
michelangiolesca,  non  si  jiresenta  nella  grandiosa  stasi  della  Pru- 
denza, mossa  per  il  cader  Ihiido  del  manto  daH’omero  a terra;  e la 
Virtù  (fig.  308)  sottostante,  con  un  bucranio  nella  destra,  la  sinistra 
puntellata  al  seggio,  un  jiiede  sollevato  da  un  grado  ove  si  legge  la 
firma  dell’Ammannati,  l’altro  puntellato  con  le  dita  al  suolo,  sembra 
stia  per  sorgere  e staccarsi  dalla  sua  base  marmorea.  Draj)])!  di  seta, 
che  pesai!  sulle  ginocchia  con  le  grandi  jiieghe  inquiete  del  manto 


Fig.  307  — Padova,  Eremitani. 
Ammannati:  ])articolare  del  monumento  Benaiidcs. 
(Fot.  Bohm). 

Venturi,  Storia  dell'Arte  Italiana,  X,  2 
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Fig.  308  — Padova,  l''rcmitani.  Ammanati;  particolare  del  monumento  Henavides. 

(Fot.  Bdhm). 
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s’attenuano  nei  morbidi  veli  della  tunica,  aderiscono  alla  magni- 
fica forma  come  a stamparne  la  viva  impronta.  Una  delle  \firtù  è 
corazzata,  l’altra,  discinta,  è corazzata  dalla  sua  bellezza.  Guarda, 
la  prima,  con  aria  d’imperio,  la  seconda  lampeggia  uno  sguardo  di 
sfida.  Seduta,  la  Sapienza  par  stia  per  balzare  dal  seggio  col  poderoso 
volume,  amazzone  pronta  alla  lotta,  invincibile  nel  suo  usbergo 
d’argento  ove  stride  un  vampiro.  L’altra  ha  la  difesa  della  sua  bel- 
lezza grande,  monumentale:  figlia  delle  Sibille  michelangiolesche, 
ma  più  donna.  Siede,  e le  braccia  si  snodano  dagli  omeri  dolci  intorno 
al  torso  delicato  ; si  volge  d’improvviso,  e tutto  il  volto  segue  lo  sguardo, 
armonicamente  grazioso. 

La  collaborazione  di  Bartolomeo  Ammannati  con  Jacopo  San- 
sovino  non  si  limita  aH’ornamento  della  Biblioteca  Marciana,  ma  con- 
tinua in  un  capolavoro  di  questo  maestro,  la  villa  di  Ponte  a Casale, 
dove  l’opera  del  primo  può  vedersi  in  un  camino  (fig.  309),  sorretto 
da  due  morbidissimi  telamoni  con  lineamenti  affilati,  ciocche  fal- 
cate e pastose,  quali  ^i  vedono  nelle  Virtù  della  tomba  Benavides, 
largo  attacco  della  mano  al  polso,  impronta  caratteristica  delle  figure 
dell’ Ammannati,  non  esclusa  la  Venere  in  bronzo  dello  studiolo 
di  Francesco  I.  Più  evidente  è l’o])era  del  maestro  nella  svelta  ele- 
ganza del  trofeo  composto  di  figure,  volute  e festoni  a coronamento 
del  camino.  L’architettura  classicheggiante  di  questo,  con  telamoni 
addossati  a pilastri,  e,  fra  i triglifi  del  cornicione,  metope  adorne  di 
clipei,  stemmi,  armature,  porta,  nel  suo  fastigio,  le  classiche  imma- 
gini di  Plutone  e di  Cerbero  (fig.  310)  ; ma  nulla  di  classico  è nelle 
forme  sottili,  allungate,  lineari,  non  più  trattenute  da  sforzo  di  ca- 
riatidi nel  libero  slancio  verso  l’alto,  tipiche  deirAmmannati  nel 
modellato  morbido  e lieve.  Sopra  il  camino,  l’allegoria  dell’Averno 
è espressa  da  forme  tenui,  esenti  da  peso,  verso  l’alto  sospinte,  quasi 
in  libero  slancio  di  fiamme  sn  dai  ceppi  dei  massicci  festoni.  Su  due 
basi,  come  frammenti  di  cornicione,  di  squisito  toscano  lavoro,  pog- 
gian  due  elastiche  volute,  cavalcate  da  agili  efebi  che  tengon  le  catene 
di  Cerbero  : tra  le  volute  s’innalza  la  svelta  figura  di  Pluto  da  un  piedi- 
stallo ad  esse  frapposto  ; davanti  al  piedistallo.  Cerbero,  di  profilo,  volge 
una  delle  tre  teste  verso  lo  spettatore,  lasciando  nell’ombra  la  se- 
conda. L’atteggiamento  instabile  dei  due  efebi  sulla  voluta  che  di 
scatto  si  chiude,  come  sopra  una  girante  ruota,  mette  in  rilievo  tutta 
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F>K-  309  — Ponte  a Cabale,  Villa  Donà  delle  Rose  (kìA).  Animannati:  camitto  nel  salone  a sinistra.  (Fot.  Fiorentini). 
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310  l’onlc  il  Ciisiilc,  \'illii  Domi  «lolle  Roso  (kÌci).  Aniinannnti;  l’iulone  e Cerbero,  nclhi  cappa  del  eainino  siidd.  (l'«)t.  l'ioienUiii). 
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la  raffinata  eleganza  delle  forme  esili  e snelle:  una  mano  s’appoggia 
all’orlo  della  voluta,  un  piede  s’appunta  ai  festoni  di  frutta  e fiori, 
massicci,  traboccanti,  maturati  dal  fuoco  del  sole,  dal  calore  fonte 
di  vita.  I densi  encarpi  introducono,  con  il  loro  gravar  nel  basso, 
la  nota  di  jieso  necessaria  al  rimbalzo  verso  l’alto  dei  tre  nudi,  di- 
S])osti  a })iramide  nei  rapidi  ascendenti  contorni.  Accompagna  quella 
ascensione  la  figura  di  Cerbero  sopra  una  base  inclinata,  esenqiio 
magnifico  di  sensibilità  pittorica  nella  maschera  lamjieggiante  e nella 
morbidezza  vellutata  di  un  manto  mosso  dal  fremito  delle  artico- 
lazioni e dei  muscoli.  Tengon  le  catene  del  guardiano  d’Averno  i 
due  efebi;  ma  le  catene  diventali  monili,  nastri  di  danza  agli  esili 
nudi  pronti  a balzar  nel  vuoto,  a celebrar  tra  ritmi  di  danza  la  festa 
del  fuoco,  elemento  di  vita.  Così,  per  opera  del  maestro  fiorentino, 
il  tema  allegorico  si  traduce  in  espressione  di  pura  ornamentale  bel- 
lezza. 

Più  tardi  rAmmannati,  componendo  il  gruppo  à’ Ercole  e Anteo 
(figg.  311-312)  jier  la  fontana  della  villa  reale  di  Castello,  ritrova 
l’elastico  slancio  dei  bronzi  pollaioleschi.  ha  massa  tarchiata  del- 
l’Phcole  piantato  a sentinella  davanti  al  palazzo  Benavides  si  tende 
in  altezza;  il  cerchio  delle  sue  braccia  si  .stringe  intorno  alla  cin- 
tura di  Anteo,  che  puntella  un  braccio  jnegato  ad  angolo  sull’omero 
dell’atleta,  e tutto  s’inarca  nello  sforzo  di  liberarsi  dalla  ferrea  ca- 
tena. L’Ammannati  s’ispira  all’antico,  ma  ad  ogni  particolare  in- 
fonde toscana  vitalità:  le  ciocche  studiate  dai  classici  esemplari  si 
chiudono  a molla  sul  tondo  cranio  di  ICrcole,  s’arrotano  a falce  sul 
cajio  riverso  d’ Anteo;  le  dita  (lell’eroe  si  piantati  come  morse  nelle 
carni;  scatta  ogni  fibra  degli  agili  corpi  nell’atletico  sforzo  del  gruppo. 
i\Ia  tanta  violenza  di  gesto  si  risolve  in  effetto  di  formale  eleganza  ; 
la  massa  erculea  vince  il  ])e.so,  si  libera  nell’aria.  Con  i vuoti  stagliati 
sul  cielo  dagli  angoli  delle  gambe  e delle  braccia  d’Anteo,  il  cuneo 
del  braccio  sinistro  nel  suo  sforzo  di  leva,  lo  scatto  della  testa  arro- 
vesciata, il  gruiq)o  deH’Ammannati  par  segua  il  rimbalzo  dell’acfiua 
dall’alto  verso  il  basso,  lineare  espressione  delle  forze  vive  della  fonte. 

In  Roma,  lavorando  alle  tombe  à’ Antonio  (fig.  313)  e Fabiano 
del  Monte,  il  l'iorentino  piega  invece  ai  modi  accademici  portati  nel- 
l’Urbe da  michelangiolisti  conterranei,  quali  il  Salviati  e il  \’asari: 
le  figure  allegoriche,  parate  alla  classica,  non  riflettono  l’eroica  bel- 
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lezza  delle  altre  sul  monumento  Benavides,  paghe  di  nobili  pose, 
di  superfici  mosse  a decorativi  effetti,  ha  tradizione  assegna  al  Va- 
sari, che  girò  airAmmannati  la  commissione  di  questo  lavoro,  il 


Fig.  31 1 — Firenze  (dintorni),  Villa  Reale  di  Castello. 
Ammannati:  Ercole  e Anteo. 

(Fototeca  italiana,  Firenze). 


disegno  delle  tombe,  e infatti  l’arido  schema  michelangiolesco  delle 
grandi  nicchie  a fondo  piano,  senza  la  conca  adatta  ai  modi  pittorici 
ajipresi  dallo  scultore  fiorentino  a \’enezia,  anche  le  balaustre  con 
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Fìk.  312  — Firenze  (dintorni),  Villa  Reale  di  Castello. 
Aminannati:  lo  stesso  grupiio  di  Ercole  e Anteo. 
(Fot.  Broiji). 
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Fin.  313  — Roma,  S.  Pietro  in  Molitorio.  Ammannati;  tornila  d’Antonio  de!  Monte. 

(Fot.  Broai). 


Il 
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copi>ie  di  putti  tratti  dalla  Sistina,  tutto  rinsieme  della  pretensiosa 
e mal  collegata  impalcatura  architettonica,  sembrano  più  proprii 
al  ^"asari  che  all’autore  della  tomba  Benavides.  Anche  le  masse 
murarie  s’afforzano  alla  michelangiolesca,  con  decisi  stacchi  dal 
fondo  nel  sarcofago  e nei  timpani  delle  ijorte-finestre,  non  phi  so- 
verchiate dalle  masse  statuarie,  come  nello  spianato  frontispizio 
della  tomba  Benavides,  ma  equivalenti  ad  esse. 

Capolavoro  dell’Ammannati  in  questa  grandiosa  e fredda  opera 
romana  è la  statua  à’ Antonio  del  Monte  (lìg.  314),  che  divenne  esem- 
jilare  a Roma,  e forse  ispirò  Guglielmo  della  Porta.  vSojira  il  sarcofago, 
le\ngato  alla  superficie,  robusto  di  sagome,  retto  da  zampe  a ferri- 
gne scanalature,  giace,  in  addolcita  jiosa  michelangiolesca,  la  figura 
del  defunto.  Due  libri  sostengono  l’arcivescovo,  che  si  solleva  dal 
jiiano  del  sarcofago  e incrocia  le  gambe,  memore  dei  sepolcri  medicei  ; 
ma  della  violenza  propria  alle  masse  contrai)j)oste  e alle  spezzate 
linee  di  INIichelangiolo,  non  è traccia  in  quest ’armoniosa  successione 
di  curve,  nella  forma  lieve  sotto  il  Illùdo  panneggio,  jùegata  in  mesto 
abbandono.  In  tutta  l’arte  deH’Ammannati  non  è altro  esempio 
d’intimo  raccoglimento,  d’ombre  romantiche,  fuor  che  in  cjuesta 
umanissima  figura.  Da  "nervosità  del  dotto  Benavides  seduto  tra 
le  à’irtù  agli  Eremitani  è naturale  espressione  di  vivezza  jùttorica, 
ma  nel  velo  dell’ombra  par  tremi  lo  sguardo  d’Antonio  del  Monte, 
carico  di  tristezza.  De  jiieghe  impalpabili  del  camice  di  velo,  così 
sensibile  al  modellato  delle  carni  come  nelle  statue  Benavides,  l’onda 
lucente  della  seta  nel  meraviglioso  piviale,  s’immedesimano  con 
l’espressione  di  stanco  abbandono,  e la  raffinatezza  pittorica  del 
maestro,  che  traduce  il  marmo  in  colore,  e alle  carni,  alle  stoffe,  in- 
fonde morbidezza  e fluidità  di  vita,  coincide  con  la  nota  jiatetica, 
insolita  e profonda. 

A questo  capolavoro  non  risiiondono  le  altre  sculture  della  tomba, 
neppure  la  statua  della  Fede  (fig.  315),  nella  fredda  maestà  dello 
schema  neoclassico,  che  prende  vita  dal  rigoglio  delle  forme  slanciate 
e dal  fremito  delle  stoffe  e delle  chiome.  Il  volto  ha  lineamenti  miche- 
langioleschi, ma  rAmmannati,  nella  sua  ricerca  di  bellezza,  infonde 
allo  sguardo  velato,  al  puro  nitor  delle  carni,  come  un  riflesso  di 
ti])i  prassitelici.  Anche  nei  putti-cariatide  della  balaustrata  che 
chiude  la  cappella  (figg.  316-317),  eseguiti  con  l’aiuto  di  un  colla- 


Fii?.  314  — Roma,  San  Pietro  in  Montorio.  Ammannati:  statua  d'Antonio  del  Monte,  (Fot.  Andcr?on). 
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Pisj  jjj  — Roma,  S.  Pietro  in  Montorio. 
Ammannati:  la  F^de,  suUa  tomba  di  Antonio  del  Monte. 
(Fot.  L.V.C.E.). 
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boratore,  e d’evidente  derivazione  bandinelliana  nella  le\'igata  unità 
del  volume,  la  festosa  sveltezza  delle  fonne  a lui  proprie  \*ien  meno. 
L’opera  diretta  dell’Ammannati  può  riconoscersi  nei  due  putti  a 
destra  dell’ingresso  (fig.  3181,  ov’è  il  medaglione  della  madre  di 
Antonio  e Fabiano  del  Monte,  più  delicati  di  modellato,  più  sof- 


Fig.  316  — Roma.  S.  Pietro  in  Montorio. 
.\mmannati  e aiuti:  balaustra  della  capfieUa  Dd  MottU. 
Fot.  L.  r.  c.  E.i. 


tìci  d’epidermide  che  gli  altri  eseguiti  da  aiuti.  \*i  si  scorge  Li  tecnica 
raffinatezza  dello  scultore  che  infonde  lexatà  di  soffio  al  \'elo  mosso 
dall’aria  sul  diafano  profilo  della  donna. 

La  rara  sensibilità  pittorica  che  coincide,  nella  statua  d’Antonio 
del  Monte,  con  l'intima  poesia  dell  immagine,  si  attutisce,  paga  di 
facili  esteriori  effetti,  nella  statua  di  Fabiano  (fig.  319!!.  ove  lo  schema 
di  quella  figura  appare  falsato  dal  rigido  appiombo  della  testa.  Agli 
esempi  del  manierismo  romano  s’attiene  lo  scultore,  tanto  che  la 
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sua  Atena  (fig.  320),  perduta  la  maestà  e la  forza  datale  dal  Fioren- 
tino nella  tomba  Benamdes,  sembra  uscire  da  una  decorazione  di 
Cecchin  vSalviati  per  la  leggerezza  della  figura  danzante  nel  fremito 
delle  stoffe  arricciate  dal  vento.  Fa  saldezza  della  forma  scompare 
nel  brio  pittorico  di  questa  figuretta  jiortata  dall’aria;  e gli  ornamenti 


Fi?.  317  — Roma,  S.  Pietro  in  Montorio. 

.\mmannati  c aiuti:  balaustrata  della  capixflla  Del  Monte. 

(Fot.  L.  U C.  E.). 

della  corazza,  simili  agli  altri  deirAmazzone  padovana,  perduta 
ogni  consistenza,  s’assottigliano,  s’increspano . come  di  molle  seta. 

Le  sculture  della  tomba  Benamdes  diedero  rinomanza  aH’Ani- 
mannati  in  Roma  e gli  apersero  la  via  ai  lavori  nella  villa  di  papa 
Giulio  III.  Logore  e mutile  son  le  statue  délV Arno  (fig.  321)  e del 
Tevere  (fig.  322),  in  posa  d’antichi  Fiumi  nella  facciata  sovrastante 
al  ninfeo,  adagiate  suU’orlo  delle  vasche  rettangolari  verso  cui  pie- 
gali le  urne.  I due  colossi  stanno  suH’orlo  d’un  nicchione  a fondo 
piano,  tagliati  nel  vivo  del  blocco  murario  al  modo  michelangiolesco; 
ma  lo  specchio  liscio  di  base,  che  alle  masse  del  Buonarroti,  scaljiel- 


Fig.  318  Roma,  S.  Pietro  in  Montorio.  Ammannati:  Due  putti-cariaiidi, 

(Fot.  L.  U.  C.  E.). 
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Fig.  320  — Roma,  S.  Pietro  in  Montorio. 
Ammannati:  .Alma  nel  monumento  di  Fabiano  del  Monte. 
(Fot.  E.V.C.F.). 
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l'ig.  321  — Roma,  villa  di  papa  (liulio  III.  Ammannati;  l’.-lr»io. 
(Fot.  Anderson). 


Fig.  322  — Roma,  Villa  di  papa  Giulio  III.  Ammannati:  il  Tevere  (Fot.  .\nderson). 
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late  o diiiinte,  infonde  il  massimo  rilievo  scultorio,  si  trasforma  in 
un  boschetto  di  querce  a rilievo,  che  ronqie  l’unità  delle  super fici, 
sorgendo  oltre  cumuli  di  terra  e di  rocce.  Xon  è certo  in  questo  connubio 
d’elementi  pittoreschi  e di  forma  classicizzante  che  il  buon  gusto 
deH’Ammannati  si  rivela,  anzi  qui  proprio  il  nitido  costruttore  della 
tomba  Benavides  rasenta  i pericoli  del  falso  iiittorico,  che  jioi  dila- 
gherà in  Italia,  in  Firenze  stessa,  nei  giardini  di  Boboli,  tra  le  ele- 
ganti statue  del  Cinquecento  toscano.  Il  dissidio  s’accentna  fra  il 
macchinoso  scenario  con  atletici  nudi  in  istucco  e le  due  vasche 
semplici,  terse,  con  gola  iirofonda  e affilati  jirofili,  adorne  agli  an- 


Fifj.  323  — Roma,  Villa  di  papa  Giulio  III. 
.\mmannati  ; Fregio  di  ghirlande  e bucrani  sulle  fonti  suddette. 
(Fot.  .\nderson). 


goli  di  chimere  squisitamente  acconciate.  Il  gu.sto  attento  deH’Am- 
mannati  s’accorse  del  contrasto  eccessivo,  e per  mezzo  d’una  inferiore 
vasca  di  granito  trovò  il  collegamento  tra  la  base  marmorea  e il  fondo 
pittoresco  della  fonte. 

Ma  ecco  rifiorire  l’estro  inventivo  dello  scultore  nel  Iregio  di 
ghirlande  e bucrani  (fig.  323)  sopra  le  due  fonti,  dove  il  classico 
motivo  brilla  di  vita  jiittorica,  animato  da  sjnre  di  corna  quadru- 
plici che  s’affibbiano  alle  cornici  dell’architrave,  da  ciocche  fluenti 
di  ])eli,  da  sferette  di  perle  sgranate  lungo  il  triangolo  della  fronte 
acuta.  Come  nella  statua  d’Atena  sulla  tomba  d’Antonio  del  IMonte, 
si  scorge  qui  l’affinità  con  i scintillanti  motivi  decorativi  proprii 
a Cecchin  Salviati. 

Simile  .studio  d’effetti  jiittoreschi  e scenografici  ha  risultato 
migliore  nel  ninfeo  della  \ illa  di  papa  Giulio  (fig.  324)  tra  i jiiù  note- 
voli esempi  cincjuecenteschi  di  scenografia  architettonica.  Le  quattro 
erme  giganti  che  reggon  come  diadema  la  balaustrata  del  balcone 
curvilineo  (figg.  325-328)  hanno  per  sfondo  finte  grotte  incassate  tra 


Kil'.  32-t  — Konia,  \'illa  di  papa  Giulio  III.  Vasari,  Aminannati  e aiuti:  Ninfeo.  (Dal  gabinetto  del  Min.  d. 


I-ìKK.  325-328  — Roma,  Villa  di  papa  Giulio  III.  Ammamiati  e aiuti:  Erme  del  ninjeo  (Dal  gabinetto  del  Min. 
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pilastri  con  altre  erme  a rilievo  ; e,  nel  frontispizio  che  s’innalza  dietro 
il  balcone,  gli  elementi  michelangioleschi  si  fondono  con  le  remini- 
scenze palladiane,  verso  cui  spontaneamente  si  trasporta  la  fantasia 
pittorica  del  Fiorentino  venuto  di  ^"enezia  a Roma.  Dal  vuoto  sotto- 
stante deriva  al  prospetto,  con  sobria  eleganza  adorno  di  svelti  scudi 
e di  conchiglie,  un’apparenza  di  leggerezza  irreale,  fantastica  ; e il  con- 
trasto tra  le  bianche  erme  abbagliate  dal  sole  e l’ombra  del  sotto- 
portico mossa  da  bagliori,  ripetuto  in  alto  tra  il  candore  dei  marmi 
lisci  e l’ombra  dell’arco,  dei  fornici  laterali  e le  diafane  penombre 
delle  nicchie  a raggiera,  dà  quasi  rillusione  d’un  fondo  argentino 
di  Paolo  Veronese. 

Le  erme  a rilievo  sui  pilastri  dei  fondo  s’affacciano  tra  le  bianche 
erme  in  primo  piano,  in  un’ombra  abbagliata  che  infonde  alle  su])er- 
lìci  lustri  di  seta;  e la  stesura  della  bianca  parete  in  alto,  con  larghe 
zone  piatte  di  pilastii,  s’apre  nel  mezzo,  dietro  l’alata  curva  del  bal- 
cone, a una  profonda  risonanza  di  ondare.  .Sopra  un  gioco  d’ombre 
e luci  si  basa  quest’affascinante  architettura-colore,  ove  ogni  parti- 
colare concorre  all’effetto  voluto:  le  balaustre  lucenti,  l’orlo  affilato 
del  balcone,  i preziosi  involucri  delle  erme,  i veli  di  vera  seta  che  scen- 
don  dalle  teste  regali  in  un  fruscio  di  bianche  luci  tra  increspature 
leggiere.  In  quel  rivestimento  di  tele  seriche  riunite  da  un  hi  di  seta 
e pieghettate,  di  frondi  strette  alla  forma,  di  conchiglie,  di  volute 
e di  veli,  che  salgon  dal  piedistallo  piramidale  al  cinto  e dal  capo 
scendono  alle  spalle,  la  classica  erma  trova,  per  l’istinto  d’eleganza 
di  Bartolomeo  Ammannati,  addolcimento  di  contorni,  fusione  d’ele- 
menti, identità  perfetta  tra  forma  maestosa  e gemniea  decorazione.  ^ 

I primi  studi  per  la  \hlla  di  papa  Giulio  e l’idea  del  ninfeo  risai 
gono  al  \’asari,  ma  probabilmente  si  deve  aH’Ammannati  la  solu- 
zione personalissima  del  problema  di  collegamento  architettonico  tra 
cortile  e ninfeo.  Con  particolare  amore,  egli  curò  il  portico,  ov’è  la  sua 
lirma.  Quanto  alle  cariatidi  esterne,  la  sua  stessa  espressione  « ci  siamo 
accomodati  »,  va  intesa  nel  senso  di  « ci  siamo  adattati  ad  eseguire  » 
termini  invece  di  colonne  per  utilizzare  il  « misto  verdone  » mac- 
chiato, non  potendo  disporre  di  « pietre  longhe  » simili  a quelle  delle 
preziose  colonne  sottostanti.  I^’opera  deH’Ammannati,  libero  inter- 

‘ In  queste  bellissime  erme  è tuttavia  palese  l’aiuto  di  traduttori,  più  o meno 
fedeli,  del  modello  ammannatesco. 
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jirete  dcH’idea  vasariana,  è sojirattutto  riconoscibile  nel  nucleo 
centrale  del  ninfeo  : le  cariatidi  feinininili  convengono  al  suo  stile, 
tanto  per  la  spontanea  fusione  tra  princijiio  architettonico  e ornamen- 
tale, (pianto  jier  lestrema  delicatezza  di  rpiesto  e la  sua  pittorica 
sensibilità.  ^ 

Nella  minore  fonte  del  Casino  di  Giulio  III  (lìg.  329),  lo  sce- 
nografo del  Ninfeo  di  \’illa  Giulia  compo.se,  sopra  la  semplice  vasca 
animata  da  stacchi  forti  d’ombra  e luce,  un  festoso  cartoccio-trofeo, 
con  maschere,  delfini,  festoni  di  frutta,  bandiere,  scudi  a curve  guiz- 
zanti, come  gran  nodo  sul  cui  vertice  posi  il  prezio.so  triregno.  Il 
michelangiolista  affonda  grotte  d’ombra  nelle  orbite  del  mascherone, 
nelle  mo.struose  orecchie  a conchiglia,  nelle  onde  della  capigliatura 
sulla  fronte  ; ma  tanta  è la  mobilità  delle  suiierlìci,  la  libertà  del  movi- 
mento pittorico,  che  l’effetto  risultante  è ancora,  come  nel  ninfeo, 
effetto  di  colore,  decorativo  capriccio.  Dalla  bocca  del  mascherone 
si  diparto!!  due  festo!ii;  i dehini,  che  sbuca!!  da  essa  guizzando  verso 
la  vasca,  !!e  se!!ibra!i  le  braccia  s])ala!!cate  ; lo  scudo,  col  vertice 
come  schiacciato  dal  triregno,  a])pu!!ta  l’ansa  delle  gonfie  volute 


‘ Le  (ine  ninipe  discendenti  e la  soluzione  dei  tre  vani  nella  iiaretc  sottostante 
al  portico  richiamano  invece  più  vivamente  l’opera  del  N'ignola  nel  palazzo  di  Ca- 
])rarola.  Il  Della  Seta,  nella  Ouidu  del  Museo  (1918),  pur  altermando  che  c è impos- 
sibile restituire  con  precisione  a ciascuno  degli  artisti  ciò  che  ad  essi  spetta  nell’opera  », 
accoglie  integralmente  l’altermazione  del  X'asari  nella  Vita  di  Taddeo  Zucchero 
(ed.  Milanesi,  p.  81)....:  1.  Dopo  avendo  il  Vasari  fatto  sotto  il  palazzo  nuovo,  prima  di 
tutti  gli  altri,  il  disegno  del  cortile  e della  fonte,  che  poi  fu  seguitata  dal  N'ignola,  e 
dall’.\mmannato  », 

.Anche  nel  A ll  volume  delle  o|)ere  di  CiIORGIO  N’asari,  ed.  Milanesi,  a pag.  (k)^ 
si  trovano  riferimenti  al  Ninfeo:  ■■  ...  imperocché,  bisognandomi  essere  continuamente 
alla  voglia  di  <]uel  pontefice  (Giulio  III),  era  .semjire  in  moto,  ovvero  occupato  in  far 
disegni  d’architettura,  e ma.ssimamente  essendo  io  stato  il  primo  che  disegnasse  e 
facesse  tutta  l’invenzione  della  vigna  Julia,  che  egli  fece  fare  cop  spe.sa  incredibile; 
la  (piale,  se  Ik-iic  poi  fu  da  altri  e.seguita,  io  fui  nondimeno  ijuegli  che  misi  sempre  in 
disegno  i capricci  del  jiapa  che  poi  si  diedero  a rivedere  e correggere  a .Michelagnolo; 
e Jacopo  Harozzi  da  Mignola  finì  con  molti  suoi  disegni  le  stanze,  sale  ed  altri  molti 
ornamenti  di  ipicl  luogo;  ma  la  fonte  bassa  Ju  d'ordine  mio  e dcH'Ammannato  che  poi 
si  restò  e fece  la  loggia  che  è sopra  la  fonte  ». 

In  una  lettera  dell’.-Ammannati  a un  Messer  Marco,  tratta  dall’.Archivio  di  Pesaro 
(codice  oliveriano  374,  p.  <)i),  pubblicata  nel  Giornale  Arcadico  di  scienze,  lettere  ed 
arti,  1819,  voi.  I\',  p.  3S7.  l’autore,  nel  de.scriverc  minutamente  la  villa,  non  parla 
mai  in  modo  esplicito  della  jiropria  parte  di  lavoro,  sempre  usando  un  indeterminato 
plurale.  proposito  delle  cariatidi  esterne  del  portico  antistante  al  ninfeo,  così  si 
esprime:  « per  non  aver  jiietre  simili  a (|uellc  di  sotto  sì  longhe,  e per  la  loro  rarità,  e 
volendo  far  colonne,  ci  siamo  accomoilati  per  sostegno  al  dritto  d’ogni  colonna  di 
terminoni  avvolti  in  jianni,  con  le  teste  simili  ai  prigioni  che  già  scolpivano  gli  antichi. 
(,)uali  sono  d’un  misto  verdone  con  alcune  macchie  simili  agli  abiti  turcheschi.  E sono 
posti  per  reggere  il  cornicione  di  sopra:  c ne  i vani  fra  l’uno  e l’altro  vi  sono  cincjue 
(juadri,  ecc. 
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ad  accompagnar  l'aprirsi  dei  vessilli  a ventaglio.  3Ientre  in  Roma 
cominciava  a farsi  strada  il  malgusto  dei  cartocci  a grottesca,  l’Am- 
mannati,  in  questa  sua  fantastica  impro\'\*isazione  di  cartoccio  deco- 
rativo, tra  sbattimenti  di  luce  e d’ombra  e \'ivezza  di  forme  animate. 


Fig.  329  — Roma,  Casino  di  Giulio  III.  .\mmannati ; Fonte. 
(Fot.  Anderson). 


compone  un  fantastico  gro\nglio  barocco.  Come  già  nel  bronzo  della 
fonte  di  Castello,  il  nodo  dei  vessilli  aperti  a ventaglio  è quasi  l’espres- 
sione pittorica  del  rimbalzo  dell’acque.  ' 


■ .\  un’altra,  più  ricca,  fonte  attese  per  Giulio  III  l’.Ammannati,  come  si  deduce 
dal  Gamucci.  Antichità,  Roma.  1580,  pag.  330.  il  quale  narra  che  quel  pontefice 
fece  eseguire  all’.Ammannati  la  fontana  sulla  via  Flaminia,  e che.  dopo  questa  pro\-a. 
gli  ordinò  di  fare  « per  sua  mano  e disegno  ■ quell’altra  unica  fontana  che  si  trova 
nel  palazzo  Dora  detto  la  Vigna  di  papa  Giulio.  Tale  fontana,  eWdentemente.  non 
era  il  ninfeo,  bensì  altra  vicinissima  a quella  sulla  \ia  Flaminia,  anzi  forse  corrispon- 
dente alla  sua  fronte  interna  ».  Sulla  \ia  stessa,  presso  il  Casino  di  Giulio  III,  s’apre 
una  nicchia  o grottino  alla  rustica.  limitato  da  un  arcone  tra  conci  finemente  segnati 
a raggi  (fig.  330).  Xel  fondo,  una  conchiglia,  come  ruota  di  pavone,  ventaglio,  flabello. 
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Anche  nelle  sculture  della  fontana  che  TAmmannati  ebbe  l’in- 
carico di  eseguire  per  il  Salone  dei  Cinquecento,  di  fronte  al  grande 
palcoscenico  dell’Udienza,  e che,  non  finita,  fu  trasportata  a Pra- 
tolino e p>oi  di\-isa  fra  il  giardino  di  Boboli  e il  Museo  Nazionale,  si 
scorgon  gli  influssi  manieristici  del  Vasari  e del  Salviati,  sebbene 


Fig-  330  — Roma,  presso  fl  Casino  di  Giulio  III.  Ammannati:  Fonte. 
(Dal  gabinetto  fot.  del  M.  d.  E.  N). 


l’educazione  sansovinesca  dell’Ammannati  v’imprima  sensibihtà 
e dehcatezza.  Tale  educazione  e la  raffinata  sensibilità  sua  propria 
portano  lo  scultore  a interpretar  gli  schemi  manieristici  con  grazia 
e con  finezza  e a rendere  malleabile  materia  il  marmo  ribelle 
alla  mano  degli  artisti  piostmichelangioleschi.  Meno  felice  tra  le 
statue  della  fonte  è l’aUegoria  della  Temperanza  e della  Maturità 
del  consiglio  (fig.  331),  ben  modellato  giovane  con  ancora  e delfino,  ^ 


versa  acqua,  per  la  bocca  d’un  putto,  in  una  gran  vasca.  L’effetto  raggiante  dei  conci 
par  si  diparta  da  quella  fantastica  raggiera,  ben  propria  del  talento  decorativo  di 
Bartolomeo  .\mmannati  nella  sua  vibrante  sottigliezza. 

* Secondo  il  Borghini,  nelle  imprese  del  duca  questi  erano  i simboli  della  Tem- 
peranza e della  Maturità  del  Consiglio. 
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che  richiama  il  David  di  Michelangiolo  nella  posa  del  braccio  e nei 
lineamenti  del  volto,  ma  si  presenta  come  un  David  che  non  abbia 
mai  fatto  sforzi  e non  curi  di  farne,  un  David  in  ozio,  morbido  di 
carni,  puro  di  contorni.  Appena,  nel  braccio  sinistro  sollevato,  tirano 
tendini,  si  disegnano  muscoli  tesi.  Appena,  intorno  alle  ginocchia, 
qualche  scuro  accenna  il  congegno  dell’articolazione.  Liscia,  dolce,  è 
la  forma,  ornato  il  capo  dalle  spire  dei  riccioli  come  da  intreccio  di 
frondi.  La  fantasia  dei  cartocci  ammannateschi  si  sbizzarrisce  nel  de- 
moniaco delfino,  che  par  soffi  vampe  dagli  occhi  schizzanti  e dalle 
nari  dilatate. 

Esempio,  tra  i più  rari,  di  fiorentina  raffinatezza  è invece  la 
statua  della  Terra  (fig.  332),  pure  al  Bargello.  È figurata  come  una 
\'enere  nuda,  che  poggi  sopra  un  tronco  di  roccia  a prismi  e appunti 
i piedi  al  piano  scabro,  sfaccettato,  quasi  stia  per  scendere  da  uno 
scoglio  nel  mare.  Il  gesto  delle  mani  stringenti  fra  le  dita  i seni  da  cui 
uscivano  i getti  della  fonte,  trasforma  questa  Venere  nella  mitica 
Terra.  La  testa  è acconciata  all’antica,  ma  il  genio  d’eleganza  del- 
rAmmannati  compone,  di  conchiglie  e di  spighe,  un  fantastico  serto. 

Michelangiolismo  e classicismo  son  qui  piegati  a una  pura  espres- 
sione di  grazia  e di  raffinatezza,  come  a un  preludio  di  settecentesche 
eleganze.  Dalla  base  di  roccia  s’innalza  la  forma  muliebre,  nella  sua 
rotondità  slanciata  e tornita,  nel  ritmo  elegante  e morbido  che  la 
alleggerisce.  Una  gamba  si  flette  leggermente  al  ginocchio,  e il  piede 
poggia  a terra  la  punta,  come  j)er  staccar  la  figura  dal  suolo  e toglier 
peso  alla  forma  preziosa.  L’occhio  è velato,  sensuale;  nitida  come 
conchiglia  l’orecchia  sottile,  la\  orati  al  tornio  i seni,  le  belle  mani, 
le  gambe  di  velluto,  acuti  i lineamenti;  la  bocca  caprigna  si  schiude, 
la  nari  vibrano:  si  ha  l’impressione  d’una  sensibilità  complessa  e 
artificiosa,  come  davanti  all’acconciatura  brulicante,  corallina.  Di- 
visa a ciocche  labili  intorno  alla  fronte,  la  chioma  si  raccoglie  in  co- 
rimbi di  riccioletti  dietro,  ove  s’appunta  il  drappo  che  passa  sotto  il 
braccio  sinistro  e sventaglia  dietro  il  cor})o. 

E un  esempio  mirabile  di  manierismo  fiorentino  in  scultura, 
a\*vivato  da  impressioni  veneziane.  Del  tutto  convincente  è il  raf- 
fronto fatto  dal  Kriegbaum  fra  questa  statua  e la  Pazienza  del  Va- 
sari a Palazzo  Pitti,  ma  il  raffronto  giova  anche  a segnare  la  diffe- 
renza di  temperamento  fra  il  \'asari  e l’Ammannati.  I^e  qualità 
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Fig.  332  — Firenze,  Museo  Nazionale.  Aminaiinati:  a Terra.  (Fot.  Alinari). 
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decorative  dell’Ammannati  non  sono  infatti  esterne  come  quelle 
del  Vasari,  ma  riflettono  un  sentimento  sincero.  Qualche  affinità  col 
Bronzino  può  scorgersi  nel  modellato  sommario  e nella  le\ngatezza 
della  forma,  ma  con  un  ritmo  più  libero,  una  ricchezza  fantastica 
maggiore,  un  senso  di  morbidezza,  di  tepore,  ignoto  al  Bronzino. 
L’epidermide  vellutata,  tipica  deU’Ammannati,  e la  plastica  rotondità 
della  forma,  s’oppongono  in  contrasto  pittorico  alle  onde  fossili  de! 
manto  e ai  cristalli  del  sostegno  e della  base,  come  tagliati  nel  \-ivo 
d’un  blocco  di  quarzo  per  accentuare  la  splendida  unità  del  fusto 
umano. 

Altre  parti  della  fontana  progettata  per  il  Salone  dei  Cinque- 
cento sono  la  statua  della  Città  di  Firenze  (fig.  333),  a Boboli,  ove 
l’Ammannati,  pur  \'incendo  la  grandiosità  del  taglio  compositivo 
con  il  pittoricismo  della  stoffa  leggera,  piegata  minutamente,  lascia 
sentire  il  contrasto  fra  i principi  costrutti\'i  vasariani  e quelli  del  San- 
so\nno;  e le  statue  àOl’Arm  e della  Fonte  del  Parnaso,  pure  a Boboli, 
appoggiate  su  grandi  liste  ad  arco,  probabilmente  gli  estremi  del- 
l’arcobaleno ideato  dall’Ammannati  a congiunzione  dei  vari  ele- 
menti della  sua  grande  scenografia.  La  statua  dell’.-lr/JO  (%.  334) 
ha  valore  schiettamente  decorativo,  che  deriva  dal  A’asari  e dal 
Sah*iati,  ma  che  più  si  sente  per  le  qualità  proprie  dell’Amman- 
nati,  per  la  finezza  d’ogni  particolare,  per  la  mollezza  del  ritmo, 
perchè  classicismo  e michelangiolismo  assumono  un  tono  minore, 
tranquillo,  dolce.  La  bellezza  fisica  d’una  forma  classica  o michelangio- 
lesca ispira  forme  delicate  che  armonizzano  perfettamente  con  i fiori, 
con  le  frutta:  fiori  e frutta  adomano  la  figura  come  elementi  neces- 
sari. Anche  il  leone  non  ha  nulla  di  terribile:  tutto  è d’una  squisita 
delicatezza. 

Da  un  classico  simulacro  di  Giove  deriva  l’Arno,  in  posa  di  archi- 
tettonica  solennità,  ma  nel  figurare  la  Fonte  del  Parnaso  (fig.  335), 
Amazzone  \-ittoriosa,  sorretta,  col  suo  scoglio  di  roccia,  da  un  pe- 
gaso  alato,  la  fantasia  decorativa  dell’Ammannati  s’abbandona  al 
suo  splendido  estro.  Vivo  è il  ricordo  di  Michelangiolo  nelle  forme 
ampie,  legate  sotto  il  seno  da  una  striscia  di  velo;  ma  non  lo  spirito 
di  lotta  anima  le  membra  agili,  la  gamba  sinistra  che  s’allunga  sul 
piano  di  roccia,  le  bella  mano  tuffata  nei  fiori,  l’altra  sosjjesa  sulla 
ghirlanda  d’alloro,  il  volto  esultante,  che  spira  dai  grandi  occhi  e 
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Fi?-  333  — Firenze  Giardino  Boboli.  Ammannati:  Firenze. 
(Fot.  Brogli. 


13-  - BARTOLOMEO  AMMANNATI 


401 


dalle  labbra  schiuse  femminea  dolcezza.  Sul  tronco  ampio  s’avvinghia 
la  timida  grazia  dell’edera,  e il  vento  arrovella  le  ciocche  frementi, 
il  cartoccio  del  velo  sul  capo  della  donna,  la  criniera  di  Pegaso,  che 
piega  le  gambe  al  suolo,  pronto  a spiccar  il  balzo  nell’aria,  a solle- 
var a volo  quel  fantastico  trofeo  d’umane  membra  e di  fiori.  La 
ghirlanda,  l’acconciatura  del  capo,  i fiori,  e anche  le  ali  di  Pegaso, 
incorniciano  con  grazia  la  figura  molle,  distesa.  Non  l’energia  miche- 
langiolesca riflette  il  volto  della  ninfa,  ma  un’espressione  di  dolcezza 
che  è in  i)erfetta  armonia  con  tutta  l’opera  scidtoria.  ^ 

A l'riedrich  Kriegbaum-  si  deve  la  ricostruzione  ideale  della 
Fontana  di  Bartolomeo  Ammannati,  destinata  ad  aprire  un’incan- 
tevole visione  scenografica  di  fronte  al  grande  scenario  luminoso 
dell’Udienza,  nel  Salone  dei  Cinquecento,  e poi  invece  eretta  nella 
villa  medicea  di  Pratolino.  Ihi  grande  arcobaleno  doveva  unire  le 
figure  mitologiche  e allegoriche  comjjonenti  la  « bella  fantasia  » 
lodata  da  ^Michelangelo.  Il  Kriegbaum  identificò  le  tre  statue  di  Bo- 
boli;  Arno,  Fonte  del  Parnaso,  Città  di  Firenze,  e le  due  nel  cortile 
del  Bargello:  Maturità  del  Consiglio  e Cerere.  Manca  soltanto  una  sta- 
tua di  Giunone,  tra  ciuelle  nominate  dal  Borghini  nella  sua  descri 
zione.  La  Terra,  dai  cui  seni  forati  zampillavano  getti  d’acqua,  so- 
steneva come  cariatide  il  cerchio  di  marmo,  che  ])artiva  dalle  statue 
dell’A;'«o  e della  Fonte  di  Parnaso,  e su  cui  s’inq^ostava  la  figura 
coronata  di  Giunone,  che  secondo  il  Borghini  sorgeva  da  un  grande 
arco.  Dinanzi  alle  quattro  figure  doveva  stendersi  una  vasca  per 
raccoglier  gli  zampilli  sgorganti  dai  seni  della  Terra  e dalle  urtie 
dell’Arno  e della  l'onte  di  Parnaso,  statue  sommariamente  lavorate 
da  tergo  e certo  dis])oste  trasversalmente  nel  bacino  della  fonte. 
Le  altre  due  statue,  e cioè  la  Firenze  del  giardino  di  Boboli  e il  Mag- 
gior Consiglio  del  Bargello,  dovevano  farsi  riscontro  verso  i lati,  dietro 
le  i)iccole  vasche  delle  nicchie,  mancando  esse  d’apporti  con  l’archi- 
tettura. Secondo  il  Borghini,  l’insieme  della  vasca  raffigurava  il  con- 
cetto mitologico  del  corso  circolare  dei  l'iunii  intorno  alla  Terra, 
mentre  le  figure  della  Terra  e Giunone  significavano  lo  scaturir  dei 

* .Mie  statue  della  fonte  per  palazzo  Vecchio  è prossimo  V Esculapio  del  giardino 
di  Hoboli,  ove  facilmente  si  riconosce  la  svelta  eleganza  dei  ritmi  di  Bartolommeo 
Ammannati. 

“ Ein  verschollenes  lirunnenwerk  des  lìariolomeo  Aynmannati,  \n  Mitteilungen 
des  Kiinslhistoyischen  Institutcs  in  Florcnz,  voi.  Ili  (lyig),  pag.  71  e segg. 
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335  — Firenze,  Giardino  Hoboli.  Ammannati;  Fonie  del  Fantaso  (Fot.  Urogi) 
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r'iumi  dalla  Terra  con  l’aiuto  dell’Aria.  Di  fronte  all’Arno,  presso 
l’allegoria  della  città  di  Firenze,  era  la  Fonte  di  Parnaso  con  la 
^Maturità  del  Consiglio,  a significare  la  gloria  di  Firenze,  artistico 
regno,  e l’equilibrio  politico  dei  IMedici. 

Iva  trasformazione  delle  eroiche  forme  di  Miclielangiolo  in  im- 
magini di  serena  eleganza,  così  evidente  nelle  sculture  della  fonte 
per  il  salone  dei  Cinquecento,  si  i)uò  vedere,  con  maggiore  immedia- 
tezza, nella  piccola  ])reziosa  riproduzione  in  marmo  della  miche- 
langiolesca Leda  (fig.  336).  IMentre  gli  altri  Fiorentini,  dal  Vasari 
al  Bronzino,  ispirandosi  aH’esemplare  pittorico  di  INIichelangiolo, 
ne  tradussero  la  misteriosa  grandezza  in  fredda  esercitazione  acca- 
demica, rAnimannati  crea  un  capolavoro  di  voluttuosa  grazia. 
Compone,  con  le  ali  tese  del  cigno,  le  gambe  e le  braccia  piegate 
di  Feda,  la  destra  abbandonata  e la  testa  della  ninfa  parallelamente 
china,  un  gioco  di  jjiani  incrociati  tra  mobili  ombre,  avvicinando 
tutte  le  parti  della  composizione  in  un  delizioso  contrapposto  di 
seriche  carni,  di  2>ÌBme,  di  ciocche  come  intrecciate  di  vimini,  di 
drappi  rasati  e di  roccia  a strie.  Fa  piccola  testa  della  ninfa,  con  la 
rotondità  fanciullesca  delle  guance  vellutate,  piega  illanguidita  dal 
bacio  sotto  il  cimiero  di  piume  ; la  morbida  mano  s’abbandona  presa 
da  torpore,  l’occhio  guarda  traverso  un  velo,  e il  fluir  del  draj)po 
che  dall’alto  dilaga  in  onde  di  seta  sembra  accompagni  il  niurmure 
dei  baci.  Par  che  rAmmannati  si  sia  })roposto  d’impicciolire  il  mo- 
dello, di  dar  vita  al  suo  sogno  di  bellezza  nel  modellare  la  rotondità 
dei  ])iedi  carnosi,  la  tenerezza  delle  guance,  lo  splendore  fantastico 
del  cimiero  di  piume.  Fi  di  2)iume,  di  ciocche  a traforo,  di  carni  lu- 
centi, di  fluide  sete,  rAmmannati  compone,  sull’originale  grandioso  di 
IMichelangiolo,  un  capolavoro  di  juttorica  sensibilità.  I muscoli  po- 
derosi del  Buonarroti  diventano  velluto  di  carni  vive,  e lo  splendore 
dell’effetto  decorati\'o  s’immedesima  con  la  forma,  con  la  dolcezza 
del  volto  di  colomba,  più  forse  che  in  (pialsiasi  opera  d’altro  scultore 
del  Cinquecento  italiano.  Tutto  sinra  eleganza:  la  disposizione  del 
drapjro,  la  forma  tornita  e lieve,  il  piccolo  orecchio  che  ristampa  la 
sua  rotondità  di  conchiglia  in  un  pendente  di  ciocche  a traforo. 

\'icino  di  tempo  alle  sculture  della  Fonte  ideata  per  jralazzo 
\'ecchio  è il  delizioso  bronzo  raffigurante  Sileno  (fig.  337)  con  Bacco 
fanciullo  fra  le  braecia.  F’Ammannati  ha  composto  il  gruppo  come  una 
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scena  di  genere,  di  un  realismo  temperato  e aristocratico:  Sileno, 
contadino  d’Arcadia  dal  corpo  aitante  e forbito,  solleva  con  le  noc- 
chiute mani  il  piccolo  Dio  ; se  l’accosta  al  volto,  lo  vezzeggia  e sorride. 
Un  tronco  gli  serve  d’appoggio,  e il  tronco  è,  come  sempre  nell’Am- 
mannati,  parte  \"iva  della  composizione,  non  il  posticcio  puntello 
delle  figure  di  Baccio  Bandinelli  : v’appunta  il  gomito  Sileno  a regger  la 
posa  di  sghembo,  agilissima,  che  dalla  verticale  del  fusto  d’albero  è 
messa  in  rilievo  neH’instabilità  dello  slancio.  Le  braccia  del  piccolo 
Bacco,  sospesa  l’una  sull’omero  del  dio  silvano  con  infantile  dolcezza, 
abbandonata  l’altra  sul  tronco  di  vite,  ripetono  in  senso  opposto,  con 
ritmo  fluttuante  e leggiero,  quasi  correggesco,  l’obliqua  tesa  del  nudo 
elastico,  lucente.  Lampeggia  il  sorriso  sul  volto  ombrato  di  Sileno 
nel  tremolìo  di  poche  vivide  luci;  e i corimbi,  i pampini  della  sobria 
acconciatura,  le  ciocche  della  barba  e dei  capelli,  completano  l’ef- 
fetto pittorico  della  testa  e del  braccio  in  ombra,  tra  cui  s’inargenta, 
distesa  in  luce,  la  seta  del  corpo  lieve  di  Bacco,  della  rotonda  testina 
sfiorata  da  una  ghirlandetta  d’edera,  che  par  si  stringa  carezzevole 
alle  tempia.  Culmine  deU’eft'etto  pittorico  è il  tronco  abbracciato 
dalla  vite,  sentita  come  cosa  \ iva,  che  striscia  e allunga  verso  l’alto 
le  assetate  fibrille,  e d’un  tratto  s’attorce  in  una  festa  di  pampini, 
di  viticci  e di  grappoli,  in  un’ebbrezza  d’autunno  giocondo,  per  for- 
mare al  sostegno  del  gruppo  un  capitello  \'ivente,  dall’alto  del  quale 
la  testa  di  cajiretto  della  pelliccia  di  Sileno  penzola  a morder  nel 
vivo  di  un  turgido  grappolo. 

Tutta  vivezza  d’effetti  cromatici  è l’arte  dell’Ammannati  nella 
Fonte  (fig.  338)  di  Piazza  della  Signoria  a Firenze,  iniziata  nel  1563, 
e scoperta  al  pubblico,  secondo  il  Baldinucci,  nel  1575.  Sxiluppata 
in  ampiezza,  la  Fonte  è composta  d’una  grande  vasca  poligonale 
con  turgido  parapetto  sjiezzato  da  continui  addentramenti,  come 
suddiviso  in  una  serie  di  vasche  in  prospettiva,  separate  per  Tombra 
violenta  d’una  gola  dal  bellissimo  labbro  arrovesciato  del  cornicione. 
Il  piedistallo  della  vasca  ne  ripete  il  gioco  movimentato  d’aggetti 
e rientranze,  alternando,  tra  sproni  poligonali,  scale  a basso  doppio 
grado  con  piattaforma  curvilinea,  e grandi  conchiglie  tese  a rac- 
coglier nel  cavo  gli  spruzzi  della  fonte.  Ivntro  gli  spigoli  della  vasca 
s’incuneano  agili  mensole  michelangiolesche  attorte  in  volute  scat- 
tanti con  farmi  che  le  cavalcano  in  instabile  posa,  mentre  nel  mezzo 


I'>K-  33^  — l'iri-nzc,  Piazza  dalla  Sinuoria.  Ainniannali  c aiuti:  h'ontc  (l'ot.  Proni). 
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d’ogni  lato  del  poligono  il  labbro  della  vasca  è spezzato  da  un  alto 
sprone  marmoreo  con  svelte  statue  di  ninfe  e divinità  marine.  I 
moti  repentini  dei  fauni  sospesi  nel  vuoto,  rimbalzanti  dai  seggi,  lo 
slancio  verso  l’alto  delle  Ninfe  e dei  Fiumi,  lo  scintillìo  dei  cartocci, 
dei  nudi  bronzei  di  fanno  accesi  di  favdle  dalla  rapidità  dei  moti,  com- 
pongono un  vivido  effetto  scenografico,  cui  nuoce  la  gran  mac- 
china del  Xettuno.  Il  gessoso  Biancone,  memore  delle  masse  in- 
tere di  Baccio  Bandinelli,  impostato  con  immobilità  di  pilastro 
fra  due  tritoni  zampillanti  dalla  base  marmorea  con  impeto  d’acque 
vive,  sorge  sopra  un  cocchio  marino  adorno  di  conchiglie  e di  ma- 
schere ; e quattro  grandi  conchiglie  con  apici  scattanti  formali  la  base 
del  dio,  quattro  grandi  clipei  con  teste  leonine,  le  ruote  del  cocchio. 
Si  sbizzarrisce,  in  queste  ruote,  la  fantasia  ornamentale  di  Bartolomeo 
Ammannati,  come  nelle  cartelle  (fig.  339)  sotto  le  statue  di  bronzo, 
intense  di  vita  pittorica  per  il  contrasto  fra  la  bianca  luce  dello 
ovulo  che  al  centro  s’inturgida,  e il  groviglio  pittorico  di  putti  uc- 
celli, volute  e drappi,  che  attorno  s’intrecciano  in  mobile  ghirlanda, 
con  effetti  chiaroscurali  intensi,  lampeggianti.  ^ In  tutti  i particolari 
architettonici  del  piedistallo  e della  grande  vasca  è una  magnifica 
^'italità:  le  valve  di  conchiglie  incassate  fra  i gradi  del  grande  poli- 
gono ad  angoli  smu.ssati  s’incur\'ano  all’apice  come  ferreo  pugno 
che  di  scatto  si  chiuda  ; i segmenti  del  parapetto  s’inturgidano,  come 
jiremuti  dalla  forza  dell’acqua  che  nella  vasca  s’espande;  e l’ombra, 
che  s’ingorga  nella  gola  profonda  tra  il  parapetto  e il  cornicione 
arrovesciato,  accentua  l’eftetto  delle  masse  dilatate,  scojipianti. 
Michelangiolesca  energia  s'addensa  in  queste  turgide  masse,  ma  la 
espressione  di  vibrante  continua  elasticità,  di  vita  sfrenata  e impe- 
tuosa, che  risulta  dalle  continue  improvvise  spezzature,  dalla  vi- 
cenda di  superfici  aggettanti  e rientranti,  diverge  dallo  spirito  delle 
architetture  michelangiolesche.  L’effetto  pittorico  s’accentua  nel 
gruppo  magnifico  dei  quattro  cavalli  che  si  slanciano  dal  cocchio  di 
Xettuno  nell’acqua,  zampe  impennate,  criniere  al  vento,  occhi  di 
fiamma  (fig.  341).  Leonardo  è qui  maestro  a Bartolomeo  Ammannati, 
che  trasse  certo  ispirazione  dal  ben  noto  disegno  vinciano  di  fonte 

’ OpeTA  dello  stesso  .\mmannati  è il  cartello  con  due  putti  c-n  capre  (fig.  340), 
nella  base  della  ninfa  da  lui  eseguita,  distinto  fra  tutti  per  la  morbida  eleganza  del 
modellato. 
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con  i quattro  cavalli  di  Xettuno  impennati,  demoniaci,  volanti.  L’ori- 
gine dal  disegno  leonardesco  è chiara,  non  solo  nella  tensione  del 
gruppo  divulso,  ma  anche  nei  particolari  delle  teste  equine,  negli 
accesi  occhi,  nelle  froge  dilatate,  soffianti. 

\'arii  furono  gli  esecutori  dei  bronzi  della  fonte  di  piazza,  ma 
rAnimannati  dovette  sorvegliarne  dappresso  il  lavoro,  tanta  è la 


E>S-  339  — Firenze,  Piazza  della  Sis^ioria.  .\iiito  dellWaimannati:  jiarlicolare  della  Fonte. 

(Fot.  Alinari). 


unità  d’effetti  raggiunta  tra  figura  e figura.  Dai  nudi  della  Sistina 
egli  trasse  il  motivo  dei  Fauni,  seduti  su  piani  retti  da  mensole  agli 
angoli  del  parapetto,  di  fianco  ai  grandi  nudi,  che  svettano  dagli 
alti  sproni  sovrapposti  agli  angoli  del  parapetto  e legati  a esso  da 
grandi  marmoree  volute,  come  da  curve  d’ali,  (igni  angolo  della 
vasca  è così  animato  da  slanciate  piramidi  umane,  e il  distacco  ni- 
tido d’ombra  e luce  sui  marmi  biancheggianti  al  scie  s’alterna  in 
contrasto  pittorico  con  il  mutevole  scintillìo  dei  bronzi.  Distendono 
le  nude  membra  al  sole  gli  efebi  gagliardi  del  mare,  le  donne  grandi. 
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Fig.  340  — Firenze,  Piazza  della  Signoria,  .\inmanuati  : particolare  della  Fonlf, 

(Fot.  Alinari). 
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slanciate,  coronate  di  spuma,  di  fiori,  di  creste  preziose  : forme  astratte, 
concise  nella  loro  trionfante  eleganza,  mentre  dai  seggi  sottostanti 
il  bacchico  jiopolo  dei  fauni  si  protende  nel  vuoto,  si  jirepara  al  balzo, 
stira  le  membra  corrusche.  Il  brio  inesauribile,  la  spontaneità  in- 
ventiva dei  \’eneti  cultori  dell’arte  del  bronzo  si  fonde  con  l’istinto 
d’eleganza  jiroprio  ai  manieristi  fiorentini.  Tipico  deirAmmannati 
è il  modellato  delle  forme,  nei  suoi  stiacciati  prospettici,  che  riducono 
la  forma  spianata,  schiacciata,  quasi  ad  esiiressione  lineare.  I^’Ainman- 
nati  rinuncia  alla  pienezza  dei  volumi  per  l’affilatezza  delle  sagome 
lamjieggianti  al  sole. 

Varia  l’eft'etto  di  moto  in  ogni  figura  dai  vari  ]Hmti  di  vista 
di  chi  la  riguardi.  Osservato  pel  dorso,  con  le  braccia  piegate  e tese 
all’indietro,  la  testa  indietreggiante,  le  gambe  ad  angolo  acuto,  uno 
dei  satiri  seduti  sotto  il  giovane  dio  con  cornucopio  è tutto  un  vi- 
brar di  muscoli  elastici.  I riccioli  brulicanti  sul  capo  di  questa  figura, 
eseguita  da  Guglielmo  Fiammingo,  paion  diffondere  attorno  la  mo- 
bilità d’una  forma  tutta  scatti  e scintille.  Opera  deH’Ammaimati 
stesso  è il  nudo  che  imprigiona  con  la  mano  un  grande  uccello  ad  ali 
spiegate,  (figg.  342-343)  palpitanti,  a destra  della  ninfa  con  cornucopio 
e conchiglia:  la  forma  agile,  snodata,  forbita,  vibra  dal  groviglio  scin- 
tillante dei  riccioli  al  piede  deliziosamente  arrotondato,  e in  ogni 
particolare  è il  suggello  d’eleganza  proprio  alle  opere  di  questo  scul- 
tore. La  massa  michelangiolesca  si  assottiglia,  l’energia  atletica  di- 
viene sensibilità  nervosa,  i jirofili  s’acuiscono,  i rilieA’i  si  spianano, 

10  stiramento  dei  muscoli  porta  ad  espressione  di  vitalità  lineare. 

11  ricordo  di  IMichelangiolo  è trasformato  dalla  forma  snella,  a scatti, 
lampeggiante.  Tutto  vibra:  l’alluce  dei  piedi  è vibratile:  la  fisica 
agilità  ])rende  il  posto  del  tormento  di  ^lichelangiolo.  Fedelmente 
si  attenne  \'incenzo  de’  Rossi  al  modello  deH’Aniniannati  nel  rendere 
lo  spianarsi  del  busto  di  vecchio  fanno  presso  la  ninfa  col  delfino, 
teso  dal  lampeggiar  delle  braccia,  e il  fremito  della  capigliatura 
come  di  madide  alghe  lucenti  al  sole,  ma  aH’isi)ido  volto  infuse  il  suo 
sfrenato  pittoricismo  e l’imjjronta  del  grottesco  propria  alle  sue  ma- 
schere, quale  si  vede  anche  nel  fanno,  assai  inferiore,  ])iù  lontano 
dallo  sjnrito  del  modello,  che  i>iega  all’indietro  le  braccia  e che  fian- 
cheggia, col  giovanile  nudo  deH’Anmiannati,  la  ninfa  con  delfino  e 
conchiglia.  La  mano  pesante  di  Guglielmo  fiammingo,  imitatore  e 


13-  - BARTOLOMEO  AMMAXXATI 


413 


copiatore  di  modelli  classici,  si  riconosce  nel  fanno,  sbarbato,  angoloso 
e bernoccoluto,  alla  sinistra  della  figura  di  vecchio  Fiume,  come  nei 
due  lati  del  giovane  con  cornucopio,  rimo  tondo  e massiccio,  schiavo 


Fig.  342  — Firenze.  Piazza  della  Signoria.  Amniannati:  Fauno. 
(Fot.  Alinari). 


legato  a un  carro  di  trionfo,  l’altro  con  le  braccia  piegate  a zig  zag, 
non  senza  reminiscenze  del  Faocoonte,  mentre  la  viiezza  istantanea 
del  movimento  di  \'incenzo  de’  Rossi  balza  dal  nudo  svelto  del  Fauno 
con  barbetta  caprigna,  presso  il  vecchio  dio  marino. 

Co  lie  i fallili  sbalzati  con  improvvisatrice  freschezza  nel  bronzo. 
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Fig.  343  — Firenze,  Piazzji  della  Signoria.  Bartolomeo  Ainniannati:  Fauno  (Fot.  Brogi). 
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le  grandi  figure  mitologiche  della  Fonte  si  stampano  sul  modulo  sti- 
listico del  Fiorentino  maestro  d’eleganze.  Di  tipo  michelangiolesco  è 
il  giovane  dio  con  cornucoino  e delfino  (fig.  344),  tradotto  in  bronzo 
da  \’incenzo  Danti,  di  cui  si  riconosce  il  modulo  ristretto,  inguantato, 
e racconciatura  di  anella  come  ritorte  conchiglie.  De  gambe  sovrap- 
])oste  s’allungano  nel  vuoto  con  la  consueta  espressione  di  solleva- 


Fig.  344  — Firenze,  piazza  della  Signoria.  Vincenzo  Danti:  nudo  con  cornucopie. 

Guglielmo  Fiammingo:  nudi  laterali. 

(Fot.  Brogi). 

mento,  di  leggerezza,  quasi  a sopprimere  quella  legge  di  peso  che 
incombeva  sull’arte  di  Michelangiolo. 

De  sjjalle  declinano:  sulla  testa  è una  fioritura  di  ricci.  Anche 
le  braccia  sono  staccate,  librate  nel  vuoto,  una  piegata  al  gomito, 
l’altra  inarcata,  senza  nulla  che  richiami  la  \eemenza  di  ]\Iichelan- 
giolo,  anzi  in  ritmo  facile  e leggero.  I.,a  visione  della  forma  divieti 
sintetica  come  nel  Bronzino,  e lo  spianarsi  dei  muscoli  contribuisce 
all’espressione  di  levità,  d’affilatezza,  d’eleganza.  Il  profilo,  di  clas- 
sica regolarità,  riflette  lo  stampo  comune  alle  opere  del  Danti,  di 
bellezza  esteriore,  un  po’  vacua. 
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Nelle  figure  di  donna  si  ripete  nn  modulo  affusato,  allungato, 
che  s’appuntisce  nei  volti.  Bellissime  sono  le  acconciature,  ora,  ad 
esempio  nella  ninfa  col  ])esce  spada  (figg.  345-346)  esempio  affasci- 
nante d’arte  ammanatesca,  composte  di  trecce  come  frementi  ghirlande 
di  ver/Aira,  ora,  nell’altra  con  i simboli  di  Venere,  eseguita  su  mo- 
dello deH’Ammannati,  dal  Calamech,  culminanti  in  una  cresta  gem- 
mata, che  par  in  sè  stringa  e raccolga  i contorni  del  volto  a])puntito  e 
della  convessa  fronte  (fig.  347). 

Acuto  è il  contrasto  tra  i fauni  e le  ninfe.  L’impeto  S])ontaneo, 
la  naturale  vivezza  dei  primi,  si  raggela  in  queste  forme  inguantate, 
astratte,  im])assibili.  Tanto  istintivi  appaiono  i fauni  neH’ebbrezza  dei 
moti,  quanto  costretti  i grandi  nudi  entro  eleganza  di  schemi  for- 
mali. Tale  contrasto,  dovuto  anche  a necessità  di  gradazioni  jntto- 
riche  fra  lo  scintillìo  dei  cartocci  e dei  fauni  e rinimoto  biancheg- 
giar del  marmo  di  Nettuno,  aumenta  il  fascino  dei  bronzi  che  al 
bacino  della  fonte  formali  vivente  corona.  Si  liberano  da  tale  frigidità 
le  figure  e.seguite  dallo  stesso  Ammannati,  quali  la  ninfa  neU’angolo 
del  iialazzo,  tutta  fremiti  nei  lineamenti  vibranti,  e il  vecchio  h'iume 
che  forma,  col  dorso  guizzante  del  delfino,  il  cornucopio  e l’anfora 
(fig.  348)  uno  smagliante  cartoccio  ammannatesco.  Il  ccnfronto  con 
queste  due  vibranti  opere  del  maestro  ideatore,  dimostra  come  le 
forme  vive  dei  suoi  modelli  uscissero  diminuite  dalla  traduzione  iiiù 

0 meno  libera  dei  collaboratori,  ad  eccezione  dei  fauni  di  \'incenzo 
de’  Rossi.  IC  più  lo  dimostra  il  confronto  del  nudo  con  cornucoiiio, 
opera  di  \’incenzo  Danti,  col  modello  in  cera  diversamente  atteggiato 
(fig.  349).  La  forma  fresca,  viva,  leggiera  deH’Ammannati  ci  si  jire- 
senta  con  grazia  che  nelle  statue  della  fonte  non  trova  pari,  in  (piesta 
maq nette  di  giovane  dio  con  cornucopio  e delfino.  Il  frigido  efebo  in 
bronzo  è qui  un  Narciso  che  specchia  nella  fonte  l’eleganza  del  tor- 
setto  acerbo,  e ha  in  sè  l’irrequietezza  dell’onda  e del  guizzante  del- 
fino. Il  grujipo,  alleggerito  dai  sinuosi  trafori,  modella.to  con  sensi- 
bilità squisita,  con  istintiva  eleganza,  par  veramente  sospeso  tra 

1 Iluidi  dell’acqua  e del  cielo.  ' 

Altri  bronzi,  a seguito  del  delizioso  grui)j)o  di  Sileno  e Bacco, 


' Nella  distinzione  delle  varie  mani,  mi  son  valso  delle  giuste  indicazioni  gentil- 
mente fornitemi  dal  Dott,  Kricgbaum,  direttore  dell’Istituto  storico-artistico  te- 
desco a Firenze. 
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Big.  345  - Firenze.  Piazza  della  Signoria.  Ammannati;  testa 


della  ninfa  (Fot.  Brogi). 
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Fis-  347  — Firenze,  piazza  della  Signoria. 
Andrea  Calamech  su  modello  deH’Aminannati:  Xittfa. 
(Fot.  Alinari). 
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eseguì  rAmmannati,  fra  essi  il  Marte  gradivo  (fig.  350),  della  Gal- 
leria Uffizi,  irretito  nella  fissità  dello  schema  classico,  da  cui  si 
libera  soltanto  la  testa  con  l’arrovellata  acconciatura,  e la  statuina 
di  Venere  Anadiomène  (figg.  351-354),  gemma  tra  i bronzi  fiorentini 
dello  studiolo  di  Francesco  I. 

Sopra  una  laminare  e stretta  base,  che  è anch’essa  espressione  di 
stilistiche  eleganze,  si  snoda  il  corpo  lucente  della  dea.  Un  delfino, 
con  la  testa  schiacciata  a’  suoi  piedi,  le  forma  ondeggiante  soste- 
gno: qualche  conchiglia,  sparsa  sulla  base  foggiata  a tavolozza, 
indica  il  piano  del  mare.  Librata  nel  \-uoto,  nella  sua  posa  d’un  ritmo 
perfetto,  diverso  da  quello  dell’arte  antica,  più  libero  e leggiero, 
\’enere  china  la  piccola  testa  in  profilo,  intenta  al  moto  delle  trecce 
che  attorno  agli  omeri  lucenti  si  snodano.  Lontana  dal  canone  clas- 
sico è la  proporzione  delle  forme:  strette  le  spalle,  raccolta  in 
lungo  ovale  la  forma  concisa  dei  fianchi,  piccoli  i seni;  all’ideale 
prassitelico  di  maestosa  ampiezza,  il  raffinato  Fiorentino  sostituisce 
eleganza  di  forme  soffici  e fini.  Anche  la  piccola  testa,  con  linea- 
menti minuti  e precisi,  è in  accordo  con  l’agile  fusto  di  gazzella. 
E mentre  nelle  divinità  della  fonte  di  piazza  il  modulo  allungato 
delle  forme  giganti  porta  l’Ammannati  all’espressione  di  un  frigido 
canone  d’eleganza,  qui,  nella  statuina,  egli  lavora  come  incantato 
dalla  bellezza  della  sua  creazione.  La  piccola  dea,  lontana  da  sensuale 
ardore,  ha  la  freschezza,  la  naturale  beltà  delle  acque  da  cui  sorge. 
Le  carni  di  raso,  proprie  deU’Ammannati  nel  mondo  fiorentino  del 
Cinquecento,  son  sfiorate  da  luci  carezzevoli  nelle  ondulazioni  del 
modellato  soffice  e fine,  mentre  le  palpebre  carnose,  e come  consunte 
dall’aria,  l’orecchio  guizzante,  il  fiotto  della  chioma,  paion  modellati 
dal  libero  tocco  di  un  jiennello  impressionistico.  Da  quel  contrasto 
tra  la  superfice  levigata  argentina  del  nudo,  le  trecce  come  di  grossi 
vimini  e il  tumulto  d’ombra  e luce  della  capigliatuia  annodata  sul 
cafK>,  esce  palpitante  di  vita  pittorica  la  piccola  Venere  deH’Amman- 
nati.  mirabili  architetture  di  riccioli,  fiori  e gemme,  che  son  tanta 
parte  del  fascino  proprio  alle  figure  di  quest’arbitro  di  fiorentine 
eleganze,  qui  si  dissolvono  per  ottenere,  con  la  piena  liliertà  pitto- 
rica, più  fantastico  effetto  in  quel  libero  gorgoglio  d’acque  correnti 
sulla  fronte  liscia  della  dea. 

Si  snoda  l’agile  corpo  come  la  treccia  della  sua  capigliatura, 
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Fig-  348  — Firenze,  Piazza  della  Signoria.  Ainmannati:  Fiume  (Fot.  Brogi) 
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Fii;.  349  — Firenze,.  Collezione  Carobbi. 
Ammannati:  Modeììelto  in  cera  per  una  figura  della  fonie. 
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treccia  di  bellezza  del  torsetto  elegante  con  le  anche  delicate  e le 
gambe  sinuose.  Freme  la  capigliatura  com’onda  che  rincorra  l’onda 
sino  alla  fronte  della  dea,  e frenion  le  carni  all’ondeggiar  delle  luci, 


(Eototeca  italiana,  Firenze). 


alla  carezza  delle  luci  sulla  seta  che  ricopre  le  dolci  membra.  Adorna 
della  S])uma  del  mare,  esce  \'enere  dall’onda  marina,  armoniosa 
nell’atteggia mento,  delicata  nel  ritmo  del  gesto,  rorida  e lieve.  Il 
gusto  raffinato  del  Cimjuecento  fiorentino  trova  in  lei  la  sua  perfetta 


creazione. 


354  — Firenze,  Palazzo  Vecchio.  Anmiannati:  particolare  della  Venere  sudd.  (Fot.  Mannelli). 
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Le  altre  opere  cleirAmmannati  rap])resentano  il  rapido  sfacelo 
della  sua  arte  squisita.  Già  il  sepolcro  di  Binda  A Itovi  ti  (lìg.  355), 
nella  chiesa  dei  Ss.  Apostoli,  nonostante  la  bellezza  del  sarcofago 
di  taglio  semplice,  austero,  e la  pensosa  nobiltà  della  Fede  lucente 
tra  l’oinbra  della  nicchia,  lascia  scorgere  la  fatica  di  proporzionare 
i grossi  corpi  dei  jmtti,  seduti  senza  grazia  sul  coperchio  della  tomba, 
alla  figura  abbreviata  della  Fede,  che  appar  come  tronca  nel  basso, 
piegando  un  ginocchio  sulla  base  per  trovar  posto  entro  la  bassa 
nicchia.  Serica  è la  sujierficie  del  j)anneggio,  ma  nelle  pieghe  scomposte 
e trasandate  non  è più  traccia  della  sensibilità  formale  deirAinman- 
nati,  che  già  lavorando  al  monumento  Benavides  vedeva  nel  pan- 
neggio l’espressione  immediata  dei  moti  della  forma,  e quasi  un’ema- 
nazione della  forma  stessa.  \'i  è qualche  sintomo  di  stanchezza  nel- 
l’ideazione del  monumento,  e,  inoltre,  certo,  l’intervento  d’aiuti 
della  bottega  del  maestro. 

Nella  tomba  di  Giovanni  Boncotnpagni  (fig.  356),  a Pisa,  vengon 
meno  quegli  ultimi  segni  d’antica  nobiltà  che  il  monumento  Altoviti 
serbava  nelle  sue  proporzioni  raccolte,  nella  ferma  sagoma  del  sar- 
cofago, e in  quella  semplicità  primitiva  della  figura  allegorica,  che 
fa  pensare  agli  schemi  di  Benedetto  da  Majano,  o alle  immagini 
entro  nicchia  delle  Virtù  pollaiolesche.  Le  cornici  architettoniche 
del  monumento  Boncompagni  son  deboli,  minute,  trite;  disfatte  le 
forme  delle  statue.  Mal  s’imposta  entro  la  nicchia  la  figura  contorta 
del  Cristo,  sdolcinata  nel  volto,  artificiosa  neH’atteggiamento  e nel 
panneggio,  minuto  di  pieghe,  insensibile  alla  sottostante  forma. 
La  statua  della  Giustizia  richiama  il  tipo  salviatesco-vasariano  del- 
l’altra sul  monumento  di  l'abiano  del  ]\lonte,  e non  manca  di  finezza 
nei  lineamenti  cesellati  e nella  capigliatura,  mentre  il  torso  divien  goffo 
sotto  le  stoffe  sottili,  a piegoline  fitte  e calligrafiche,  che  non  svento- 
lano in  basso  come  in  (jnella  figura,  ma  pendoli  sciatte,  inerti,  ap- 
passite. Persino  il  drago,  sulla  cui  testa  la  manieristica  immagine 
jiianta  il  piede  sinistro,  mostra  la  decreiiitezza  della  mano  che  l’ha 
scolpito.  Nella  figura  della  Pace,  l’arte  deirAinmannati  cade  ancora 
più  basso.  I.,a  posa  è greve,  enfatica;  grossolano  il  corpo  sotto  quel 
camice  a secche  piegoline,  che  si  niuovon  di  sghembo  in  tutte  le  dire- 
zioni, senza  più  trovar  nella  forma  sottostante  la  loro  ragione  d’es- 
sere, nè  comporsi  a decorativo  effetto.  \’estita  la  cotta  del  chierico 
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355  — Firenze,  PS.  Apostoli.  Ammannati:  monumento  a liindo  AUovift. 

(Fot.  .Alinari). 
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sino  alle  grosse  caviglie,  la  figura  della  Temperanza  apparirebbe, 
vicino  alle  fulgide  ^'irtù  del  monumento  Benavides  e alle  squisite 
eleganze  della  Terra,  di  Leda  e di  Venere  Anadiomène,  come  una 
rozza  servotta  accanto  al  fiore  dell’aristocrazia  cinquecentesca  to- 
scana. Kpi)ure  della  tomba  Buoncompagni  il  vecchio  scultore, 
colpito  dai  terrori  della  Controriforma,  si  comj)iace  nella  lettera  del 
22  agosto  1582  agli  Accademici  del  disegno,  sul  tema  deirinutilità 
e deirabbominio  del  nudo  dell’arte:  «rumini  imjiosto  dalla  Santità 
di  N.  S.  Pajia  Gregorio  XIII,  ch’io  dovessi  fare  una  sepoltura  tutta 
di  marmi  per  un  suo  cugino  in  Campo  vSanto  di  Pisa,  il  (piale  jier 
essere  stato  eccellentissimo  Legista,  mi  jiarve  di  fare  una  Giustizia, 
e jierchè  le  buone  leggi  partoriscono  la  Pace,  feci  anco  la  statua  di 
lei,  e perché  dove  dimora  la  Giustizia,  e la  Pace,  v’è  nel  mezzo  il 
Signore  Sah'ator  nostro  però  jiosi  nel  mezzo  la  statua  di  Gesù  Cristo, 
che  mostra  le  Santissime,  e salutari  sue  piaghe.  Dalla  qual  sepol- 
tura ne  trassi  più  onore,  e giovamento,  che  di  altre  statue  ch’io  abbia 
fatto  giammai;  jierciò  che,  avendone  buona  relazione  il  beatissimo 
Pontefice,  mi  fece  donativo  di  molta  somma  di  danari,  oltre  ad  ogni 
buono,  e largo  jiagamento  ».  La  convinzione  della  bellezza  della 
]>ropria  opera  non  era  forse  nell’animo  dell’artista,  che  solo  vanta 
il  successo  di  essa,  aggiungendo  che  dalla  fonte  del  Xeltiino  a Firenze 
«manco  onore  assai  ne  ritrassi»;  ma  le  parole  del  vecchio  scultore, 
in  questa  lettera,  che  è il  « mea  culpa  » di  un  animo  sconvolto  dai 
principi  della  Controriforma,  son  la  negazione  della  sua  vita  d’artista, 
di  quell’amore  per  la  bellezza,  di  cui  s’alimentò  la  fiamma  dell’arte 
nel  Rinascimento:  « Il  (piale  mio  in  vero  non  piccolo  errore,  e di- 
fetto (di  aver  fatto  molte  figure  ignude),  non  potend’io  in  altra  guisa 
ammendare  e correggere,  essendo,  che  è impossibile  di  stornare  le 
mie  figure,  overo  dire  a chiunipie  le  vede  o vedrà,  ch’io  mi  dolgo 
d’averle  così  fatte,  lo  voglio  pubblicamente  scrivere,  confessare  e 
far  giusta  mia  jiossa,  noto  ad  ognuno,  quant’io  facessi  male,  e (pianto 
io  me  ne  dolga,  e me  ne  ])enta;  e a questo  fine  eziandio,  che  gli  altri 
siano  avvertiti,  di  non  incorrere  in  cotal  dannoso  vizio.  Peroché 
prima,  che  offender  la  vita  iiolitica  e maggiormente  Dio  benedetto, 
con  dar  cattivo  esempio  ad  alcuna  persona,  si  dovrebbe  desiderar 
la  morte,  e del  corjio,  e della  fama  insieme  ».  L’ombra  dello  sgomento 
religioso  oscura  gli  ultimi  anni  dello  scultore,  che  verso  il  1590  seri- 
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veva  al  granduca  Ferdinando,  pregandolo  che  « non  lasci  più  scolpire 
o ])ingere  cose  ignude  ; et  quelle,  che  o da  ine  o da  altri  son  state  fatte 
si  cuoprano,  o del  tutto  si  tolgali,  in  modo  che  Dio  ne  resti  servito». 
Troncata,  da  questi  terrori,  che  si  riflettono  nelle  retoriche  lettere, 
fu  la  vita  artistica  deirAinniannati.  vSorta  da  un  raffinato  i-stinto 


Fij;.  356  — Pisa,  Camposanto,  .\mmannati : tomba  a Giovanni  Doncompagni. 
(Fototeca  italiana,  Firenze). 


d’eleganza,  la  sua  arte  fu  soffocata,  spenta,  dalle  ceneri  della  contro- 
riforma.  Anche  tentando  il  colossale,  il  grandioso,  con  VErcole  di 
Padova  e con  il  Nettuno  della  fonte,  rAinmannati  aveva  compiuto 
opere  men  che  mediocri,  insojiportabili,  quasi;  ])eggio  fu  (piando 
volle  fare  del  dogmatismo  religioso  in  arte,  tarjiando  le  ali  alla  sua 
bella  fantasia.  « F-  so  bene  »,  continua  nel  suo  scpiarcio  oratorio  di- 
retto agli  Accademici,  «che  molti  di  \oi  sanno,  che  non  è minor  dif- 
ficoltà, né  minor  arte  punto,  il  saper  fare  un  bel  panno  dintorno  ad 
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una  statua,  che  con  grazia  sia  accomodato,  e posto,  che  si  sia  farla 
tutta  ignuda,  e scoperta  >;  ma  quando  nel  Camposanto  di  Pisa  copre 
coi  lunghi  camici  le  figure  della  Giustizia  e della  Pace,  il  suo  panneg- 
gio, che  a Padova,  coprendo  le  forme  magnifiche  delle  \'irtù  sulla 
tomba  Bena\-ides  s’immedesimava  con  la  vitahtà  di  una  gagliarda 
struttura,  cade  floscio,  meschino,  cosa  morta  nelle  agili  mani  dello 
scultore,  fattesi  incerte,  paurose.  Con  l’ideale  estetico  che  aveva 
dato  vita  alle  splendide  Amazzoni  del  monumento  Benavides,  alla 
Terra  del  Bargello,  nitida  perla  sgusciata  dalla  grande  conchiglia 
del  manto,  alla  vellutata  dolcezza  della  Venere  Anadiomène  nello 
Studiolo  di  Francesco  I,  il  vecchio  scultore,  colpito  da  terrori  reli- 
giosi, rinnegò  tutta  la  sua  arte,  che  nella  forma  fine,  delicata,  nel- 
l’ornamento squisito,  aveva  trovato  il  suo  appagamento  pieno,  la 
sua  perfetta  espressione. 

Già  vedemmo  il  Cellini  divenire,  per  dirla  col  De  Sanctis,  sempre 
più  « divoto  come  una  pinzochera  e superstizioso  come  un  brigante  », 
ma  pure,  sino  alla  fine  della  vita,  egli  fu  adoratore  della  bellezza  del 
corpo  nudo,  come  opera  perfetta  di  Dio;  l’Ammannati,  che,  meglio 
del  Cellini,  espresse  nel  nudo  il  raffinato  ideale  estetico  del  Cinque- 
cento fiorentino,  alla  fine  della  sua  vita  ne  sentì  rimorso,  come  se 
l’opera  sua  coronata  di  bellezza  e d’eleganza  fosse  eccitamento  al 
male  e al  peccato,  ho  scultore  rinnegava  il  suo  passato,  la  sua  arte 
squisita  e,  vittima  del  Concilio  di  Trento,  vedeva  con  occhi  d’uomo 
del  Medioevo,  lui,  signore  nella  Rinascita.  Quando  nel  Quattrocento 
si  trovò  una  statua  antica,  il  Ghiberti  la  palpava  con  la  mano  per 
trovarne,  per  sentirne  la  bellezza  ignuda,  felice  che  non  si  seppellis- 
sero più  le  Veneri  come  opere  diaboliche;  l’Ammannati,  che  sotto 
la  carezza  della  sua  mano  aveva  veduto  fiorire  i più  deliziosi  steli 
muliebri  di  Firenze  cinquecentesca,  sacrificò  tutta  la  sua  opera  di 
bellezza  sul  rogo  della  nuo^  a morale.  Ai  fauni  sbrigliati  tra  gli  zam- 
pilli della  fonte  di  Nettuno,  al  fusto  nitido  della  Terra,  lucente  fra 
i cristalli  della  roccia  e il  serto  corallino,  all’esile  bellezza  di  Venere 
Anadiomène,  il  vecchio  scultore  appresta  cappe  invernali,  manti 
verecondi,  cocolle  fratesche.  Non  gli  riuscì,  nonostante  le  suppliche 
al  Granduca,  di  distruggere  l’ojjera  sua,  che  dal  portico  del  Bargello, 
dalla  piazza  dei  Signori,  dallo  studiolo  di  Francesco  I,  parla  il  sereno 
linguaggio  della  Rinascita. 


14. 

ANDREA  CALAMECCA 


1524  — Andrea,  figlio  di  Lazzaro,  nasce  a Carrara. 

Educato  a Firenze  nella  bottega  deH’Amniannati. 

1552,  6 novembre  — In  una  quitanza  di  pagamento,  neH’Archivio  del 
Duomo  di  ^lessina,  son  ricordati  « Dominico  et  Andrea  Calamica, 
frati,  scultori  di  Carrara  »,  per  marmi,  ricevuti  dal  ^lontorsoli,  de- 
stinati a decorare  nel  Duomo  la  Cappella  di  S.  Pietro. 

1563  — È nominato  per  un  triennio  dal  .Senato  di  Messina  protomaestro 
e scultore  della  Cattedrale. 

1564,  26  agosto  — Il  Marchese  di  Massa  scrive  a Cosimo  I,  raccoman- 
dandogli Andrea  Calamecco  per  « farlo  entrare  per  compagno  di  M. 
Pirro  » (Ligorio),  che  allora  aveva  sostituito  Michelangelo  nella  fab- 
brica di  San  Pietro  a Roma.  Lo  informa  che  Andrea  è stato  richiesto 
a Messina,  ma  che  non  gli  ha  dato  licenza  di  andarvi,  perchè  « gio- 
vane di  buonissima  spettatione  »,  come  poteva  attestare  rAmmannati. 
(Gu.-u.AXDi,  Lettere,  III,  pag.  26). 

1565  — Il  .Senato  ^Messinese  eseguisce  pagamenti  apro  nobili  Andrea 
Calamecca  de  Carrara  sculptor  electus  fontium  huius  civitatis  ». 

I57^'73  — Eseguisce  la  statua  bronzea  di  don  Giovanni  d’Austria,  ora 
in  piazza  deir.\nnunziata  (Mii..\xesi,  op.  cit.). 

1584  — .Si  costruivano  a S.  Maria  la  Porta  alcune  case,  « juxta  ordinem 
dandum  per  m°  andrea  calamecha  architectorum  civitatis  ». 

1587,  14  maggio  — Il  Senato  Messinese  provvedeva  perchè  Andrea  fa- 
cesse il  disegno  della  piazza  di  .S.  Maria  la  Porta. 

1588,  13  maggio  — Leggesi  in  un  appalto  per  la  città  di  Messina  « m® 
andrea  calamecca  ingegnere  et  architettori  di  detta  città  ». 

1589  — Muore  in  Messina,  ove  rimangono  a lavorare  il  figlio  l'rancesco 
e i nipoti  Lorenzo  (pittore  e scultore).  Lazzaro  e Jacopo.  * 

* Bibliografia:  Di  M.\rzo,  I Gagini  e la  Scultura  in  Sicilia,  I,  pp.  786-796,  Pa- 
lermo, 1880;  Id..  in  Arch.  star,  siciliano,  s.  Ili,  t.  XVI,  pp.  3^4-359,  1872;  G.  Cam- 

PORi,  Memorie  biografiche  degli  scultori...  nativi  di  Carrara,  Modena,  1873;  G.  La 

Corte  Cailler,  Andrea  Calamech  scultore  ed  architetto  del  secoli  XVI,  Messina,  1903; 

Lavdadeo  Testi,  Calamech  0 Calamecca  ?,  Messina,  1902. 
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* * * 

Andrea  Calamecca,  eletto,  per  tre  anni  a partire  dal  1565,  pro- 
tomaestro e scultore  della  cattedrale  di  Messina,  nel  pulpito  di  quella 
cattedrale  (figg.  357-358)  si  adatta,  per  la  ricchezza  dellornato  appreso 
dagli  Stagi  in  \’ersilia,  alla  fiorita  maniera  dei  Gagini,  senza  rinun- 
ciare alle  ben  definite  caratteristiche  del  suo  stile.  Gli  elementi  archi- 
tettonici  del  pulpito  non  trovano  facile  coesione  : il  parapetto  poli- 
gonale, simile  a quello  di  Stagio  Stagi  e del  Benti  a Pietrasanta, 
con  figure  di  Santi  e di  \’irtù  staccate  ad  altoiilievo  da  specchi  tra 
cornici  a ricamo,  col  suo  peduccio  greve,  fitto  d’ornati,  si  sovrappone 
al  capitello  del  pilastro  che  lo  regge,  senza  nessun  lineare  attacco; 
il  pilastro  posa  sopra  un  largo  e basso  zoccolo  adorno  d’un  fregio 
di  tritoni  e sirene  : teste  severe  s’affacciano  tra  le  foglie  del  capitello 
come  nelle  porte  ghibertiane  del  Battistero  di  Firenze,  ma  con  una 
rude,  barbarica  energia,  che  fa  pensare  alle  maschere  cupe  di  Giorgio 
da  Sebenico.  Se  i due  elementi  del  pulpito  sono  slegati,  è invece  ser- 
rata, riquadrata,  organica,  la  costruzione  del  jnlastro,  o meglio  del  fa- 
scio di  pilastri  che  forma  il  piedistallo  ; e la  ricchezza  deU’ornato  tanto 
si  serra  e aderisce  al  fusto  architettonico  da  accentuare,  j)iuttosto 
che  disperdere,  la  concisa  espressione  volumetrica.  Xel  capitello,  che 
sorge  direttamente  dal  corpo  del  pilastro  come  da  marmoreo  involucro, 
le  maschere  s’inseriscono  rigide  tra  le  belle  palme  degli  angoli,  e una 
conchiglia  sporge  sovr’esse  dall’alto,  legando  le  foglie  di  quercia  delle 
volute.  È un’ornamentazione  serrata,  rigorosa,  schematica,  che  prende 
impronta  severa  dalla  sua  stretta  aderenza  agli  squadrati  volumi. 

Notevoli  sono  le  maschere  per  l’espressione  di  forza  concentrata 
e cupa,  soprattutto  quella  di  giovane  con  fronte  corrugata  e 
adunca  lama  di  profilo.  Anche  tra  le  figure  degli  specchi  non  mancano 
belle  rivelazioni  dell’arte  di  Andrea  Calamecca  : si  veda  l’ampia  sa- 
goma curvilinea  del  Redentore  e l’animazione  pittorica  del  grupjio  della 
Carità  tra  il  gorgo  dei  veli.  Caratteristico  è l’intaglio  del  marmo, 
lontano  dal  dare  l’impressione  di  plastica  malleabilità,  di  pittorica 
tenerezza,  che  destano  i marmi  deU’Ammannati  e di  altri  minori 
Fiorentini,  e tanto  più  lontano  dal  cereo  modellato  delle  figurine  di 
Stagio  Stagi:  qui  gli  stacchi  son  netti,  aspri;  par  che  lo  scultore  tagli 
nella  pietra  dura  di  un  cammeo  le  teste  severe  del  capitello. 


Fis(.  357  — 3fc“ina,  CattcdraUr.  Aivirca  Calamecxa:  PuJpUo  ’P'A.  tìzrifp). 
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Fig.  358  — Messina.  Cattedrale.  Andrea  Calamecca:  altra  veduta  del  pulinto  sudd. 

(Fot.  Brogi). 
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Tale  aspetto  caratteristico  dell’arte  di  Andrea  Calainecca  si 
accentua  nella  bronzea  tomba  dei  Cibo  (fìg.  359),  ora  frammentaria 
nel  iNIuseo  Nazionale  di  Messina,  superbo  cofano  rivestito  da  una 
vegetazione  fitta  d’ornati,  come  sempre  nel  Calamecca  lierfettamente 
fusi  con  l’architettura  del  jrrezioso  mobile,  robusta,  mossa,  bombata, 
ba  tomba  diviene  un  relicpiario  sfarzoso,  retto  da  due  lioncelli  d’ispi- 
razione orientale,  e arricchito  di  colore  anche  mediante  dischetti 
di  vetro  a imitazione  di  gemme. 

Kd  ecco  riapparire  il  noto  segno  della  personalità  artistica  di 
Andrea  Calamecca  nella  bellissima  base  animata  della  Dea  Opi  (fig.  360), 
bronzo  j)er  lo  studiolo  di  l'rancesco  I,  nel  modellato  sommario,  sug- 
gestivamente arcaistico,  delle  fiere  che  s’aft'acciano  all’angolo  formato 
dalle  snelle  gambe  della  dea,  o che  avanzano  minacciose  verso  l’orlo 
del  piedistallo.  Anche  qui  la  fantasia  dello  scultore  rivive  nei  motivi 
tratti,  non  dalla  comune  fonte  clas.‘‘ica,  ma  dal  mondo  romanico, 
audacemente  innestando,  talora,  le  forme  elementari,  concise,  ad 
altre  sfatte  da  pittorica  fluidità,  come  ])uò  vedersi  neH’animale  ac- 
cosciato tra  le  gambe  della  dea.  Nella  figura  muliebre,  Andrea  Cala- 
mecca  mostra  di  essersi  impadronito,  meglio  dei  suoi  contemporanei 
fiorentini,  dell’istinto  di  raffinata  eleganza  che  dà  vita  all’aite  del- 
l’Ammannati.  Come  un  Parmigianino  in  bronzo,  sorge  il  bel  fusto 
umano,  affusato  e fine,  dai  trafori  della  sua  mobile  base.  La  piccola 
testa  coronata  dalla  simbolica  architettura  fiorisce  di  luce  al  moto 
spumeggiante  delle  chiome,  che  incidon  di  solchi  ritorti  l’elegante 
declivio  deH’omero.  S’apron  le  braccia  indolenti,  com’ali  che  lente 
si  schiudano  a seguire  il  busto  nel  suo  ritmo  leggero. 

Quando  nel  1572,  in  ^Messina,  Andrea  Calamecca  innalzò  il 
monumento  di  Don  Giovanni  d’Austria  (fig.  361),  ora  in  piazza  del- 
l’Annunziata,  trasse  probabilmente  da  un  effige  di  pittore  spaglinolo  la 
statua,  poco  significativa  nella  sua  eleganza  di  manichino  in  armatura 
cesellata,  mentre  il  bellissimo  piedistallo,  ispirato  alle  forme  del  Bandi- 
nelli  e dell’Ammannati,  torna  a rivelarci  in  nuovo  aspetto  il  gusto 
sicuro  dello  scultore  di  Opi,  nelle  mirabili  cartelle  che  si  stringono 
come  tesa  armatura  al  blocco  del  jìledistallo,  inserendo\'i  una  nota 
cromatica  di  sobria  eleganza.  Lo  sfarzo  un  ])o’  cupo  deH’ornamentista 
del  pergamo  nel  Duomo  di  Messina  e della  tomba  Cibo  trova  limpida 
misura,  i^iù  agile  ritmo,  nella  l'irenze  di  Bartolomeo  Ammannati. 


I 


Fig.  360  — Firmie,  Palano  V«xi«».  Aadrta  Ca!ame«xa:  U it»  Opi. 

;Fot,  Biocì'. 


Fis.  361  — Me?*ina.  Piazza  dcll’Annunziata. 

Andrea  Calamecca;  nonumento  a Don  fìioi'unnt  tfAtislria 
(Fot.  !..  f.  C.  K.). 


15. 

STOLDO  LORENZI 


1534  — Nasce  a Settignano. 

1561  — Compie  il  Gruppo  deU’Annunciazione  in  S.  Maria  della  Spina 
a Pisa  (Tanfani). 

1582-83  — l'a  l’Angelo  in  bronzo  con  candelabro  nel  Duomo  di  Pisa. 

1583,  2 settembre  — l'a  testamento. 

settembre  — Pira  già  morto,  e l'Opera  del  Duomo  pagava  ai  suoi 
eredi  una  somma  di  denaro  ancora  dovutagli.  " 

* * * 

Stoldo  Lorenzi  compie  meglio  di  Battista  le  cose  sue;  ha  più 
slancio,  più  vita,  come  si  può  vedere  nell’.-ln^^/o  (lìg.  362)  del  Duomo 
di  Pisa,  che  solleva  il  ricurvo  sostegno  del  candelabro,  come  pianta 
sottile,  i)erchè  dia  luce  nel  giorno  di  Pasqua  ; e l’angiolo  stesso,  ri- 
])iegate  le  ali,  divien  parte  del  sostegno  che  ele\a,  candelabro  esso 
stesso,  oscillante  sulla  base  medicea  in  quel  suo  frusciar  d’ali  e di 
vesti. 

Più  comjjlesso,  ])iù  libero,  è vStoldo  Lorenzi  associato  ad  Anni- 
baie P'ontana  n^W Annunciazione  (lìgg.  363-364)  in  Santa  Maria 
])resso  San  Celso  di  Milano,  dove,  specialmente  nell’Angelo,  par 
che  ogni  regolarità  di  linee  e di  ])iani  venga  meno  con  uno  slancio 
verso  il  barocco.  Anche  il  Patriarca  nella  stessa  chiesa,  con  gli  effetti 


' Bibliografia:  ì^omazzo,' Trattato,  ecc.,  1584,  p.  613;  \’.\sari-Milanesi.  Le  Vite, 
1881,  \'I,  454,  VII,  637,  N'III,  618;  Baldinucci,  Notizie  dei  f>rof.  ecc.,  1846,  III, 
510;  Bocchi  Cinelli,  Le  bellezze  di  Firenze.  1677,  p.  137;  Torre,  Il  ritratto  di  Mi- 
lano. 1714,  p.  67-g:  I.ATUADA,  Descrizione  di  Milano,  1737,  III,  p.  5b-b3:  -Mil.anesi, 
Documenti  ecc.  dell'Arte  senese,  1854,  p.  57;  C.  I.  Cavallucci,  Notizie  storiche  della 
li.  Accademia  delle  Arti  del  disegno.  Firenze,  1873;  Tanfani-Centofanti,  Notizie 
degli  artisti  pisani,  1897;  Io.,  Notizie  inedite  di  S.  Maria  di  Pow/e«Moi'o  (della  Spina), 
1871:  Gaye,  Carteggio  inedito  degli  Artisti,  1840,  III,  z66;  Supino,  in  Archivio  Sto- 
rico Italiano,  \T,  425;  Bapini,  Pisa.  1912;  Bellini  Pietro,  Guida  di  Pisa,  1913; 
ScHOTTMi'iLLER,  Italienischc  und  Span.  Pildwerke  d.  Renaissance,  1913,  372-73;  Brink- 
MANN,  Parock- Pozzetti,  1923,  I,  86;  Io.,  in  Thieme  und  Decker,  XXIII,  1929, 
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Kig.  362  — Pi^a,  Cattedrale.  Stoldo  Lorenzi:  Angelo  porta  candelabro. 

(Fot.  Aliiiari). 


d’ombra  nei  piegoni  del  manto  e nelle  orbite  cave(  lìg.  365),  mostra 
che  Stoldo  Lorenzi  si  propone  di  romper  la  (piiete,  il  liscio  dei  piani, 
il  congegno  accademico  delle  comjiosizioni,  di  macerare  e dissolver 
la  forma.  Vuol  andare  oltre,  ottenere  effetti  di  luce  e d’ombra  forti 
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Fig.  363  — Milano,  Santa  Maria  presso  San  Celso. 
Stoldo  Eorenzi  e Annibaie  Fontana:  V Arcangelo  Gabriele. 
(Fot.  Ciiìriatii). 


nelle  sue  figure,  preso  dai  Lombardi  che  lavoravano  in  quel  turno, 
da  Annibale  Fontana  ch’ebbe  compagno  di  lav'oro.  Certo  è che  Stoldo 
Lorenzi,  tornato  a Firenze,  trovò  un  ritegno  che  non  ebbe  in  Lom- 
bardia, e nell’ A n^/0/0  snello  di  Pisa,  già  da  noi  veduto,  si  rifece  to- 
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Fìr.  36.J  — Milano,  S.  Maria  presso  San  Celso. 

Stoldo  Lorenzi  e Annibaie  Fontana;  l'.-l  niiuiiciala. 

(Fot.  Cipriani). 

scano.  Iva  gigantesca  Madonna  delV A nnunciazione,  indietreggiante, 
di  un  inichelangiolisino  disfatto  che  jiar  sojiprima  il  senso  plastico 
della  forma,  non  s’incontra  più  in  Toscana  tra  le  produzioni  del 
maestro;  nè  si  vedrà  col  suo  slancio  di  folata  primaverile,  col  rumo- 
roso agitato  panneggio. 
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Fi)».  365  — Milano,  S.  Maria  presso  San  Celso. 

Stoldo  Lorenzi:  statua  di  Patriaicx. 

{Fot.  Cipriani). 

Speciali  saggi  di  Stoldo  Lorenzi  in  S.  IMaria  presso  San  Celso 
si  hanno  in  un  rilievo  con  V Adorazione  de  Magi  (lìg.  366),  e nelle 
statue  di  Èva  e di  Adamo,  eseguite  per  la  facciata  della  chiesa,  questa 
ultima,  ora  nel  Ninfeo  del  Castello  Sforzesco,  imitazione  indebolita, 
accademica,  del  David  di  Michelangelo. 
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A Firenze,  nello  studiolo  di  Francesco  I,  Stoldo  rappresentò  Ga- 
latea in  un  bronzo  (fig.  367)  che,  nonostante  la  forma  più  ampia  e ro- 
tonda di  quella  deH’Ammannati,  è reso  leggiero  da  fluir  d’ombre  e 
luci  sul  corpo  atteggiato  a spira.  Molle  è la  posa,  abbandonata  e 
lieve  ; le  braccia  si  staccano  dal  corpo  per  crear  il  vuoto  attorno  alla 


Fig.  366  — Milano,  Santa  Maria  presso  .San  Celso. 
Stoldo  Lorenzi:  rilievo  dcWAdoraiioiie  dei  Magi. 
(Fot.  Cipriani). 


forma;  la  spira  veloce  del  delfino  si  fonde  col  tortile  fusto  muliebre, 
e,  nella  testa,  nella  bocca  piccina,  il  ti])o  michelangiolesco  prende 
grazia  attonita,  infantile.  In  contrasto  con  la  pura  forma  inguantata 
di  Cibele  (per  Andrea  Calamech,  nello  stesso  studiolo  di  Palazzo 
Vecchio),  Galatea  è animata  dallo  scintillio  delle  luci,  dal  mobile 
chiaroscuro.  Anche  jnù  avvolta  nell’aria,  })iù  tenera  e lieve,  è Galatea 
che  slitta  dalla  testa  del  delfino  sulla  sua  breve  base,  nel  delicato  mo- 
dello del  Museo  \’ittoria  e Alberto  a Londra,  rabbrividente  nel  torso 
esile  (figg.  368-370),  vellutata  nelle  superfici,  memore  della  tradi- 


i 
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Fig.  367  — Firenze,  Palazzo  \'ecchio,  Studiolo  di  Francesco  I.  Stoldo  I,orenzi:  Galatea. 

(Fot.  Brogi). 
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Figg.  368  370  - landra,  Musco  Vittoria  e Alberto.  Stoldo  I<orenzi:  Modello  per  In  Galatea  (Per  cortesia  della  Direzione  del  Musco). 


15.  - STOLDO  LORENZI 


449 


Fìr.  ,^“i  — Firenze,  Giardino  Botxjli.  Stoldo  I-orenzi:  Fontana  di  Xettuno. 

(Fot.  Alinari). 


VENTrRi,  Storia  Dell'Arte  Italiana,  X,  2 


29 


.-.V» 


I 


Fiu.  372  — Firenze,  ('tiarc)ino  UoIhjIì.  Stoldo  I.orenzi:  Fontana  di  dentino. 

(Fot.  Alirari). 
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373  — Berlino,  Musco  di  Stato  {Museo  deU'Ing.  Federico) 
Stoldo  I,orenzi;  modelletto  della  vasca  di  Xettuno  sudd. 
(Dalla  Direzione  del  Museo). 
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zk>ne  sansoxTnesca  nei  contorni  blandi,  dolctssimi.  Anche  per  la  óo- 
riia  capigliatura,  il  delizioso  modello  mostra  come  Stoldo  Lorenzi 
rrtroxù  in  Firenze  il  trasporto  x'erso  im  ideale  serenamente  edoni- 
stico, di  ptagana  dolcezza. 


Fig.  5-4  — Fìrtaiie.  Gànìiao  BotxiC. 

Scoido  Leve  a:  ptrttcìiUre  dtUm  rmsc*  smii. 

Fot.  tenari- 

D’efletto  pittorico  singolare  è il  gruppo  della  vasca  del  Forcon 
nel  Giardino  di  Boboli.  dove  al  vertice  d’tm  masso,  sopra  un  basa 
mento  a polipaio  <ógg.  371-37^/.  Nettuno  sta  per  abbassare  il  tri- 
dente che  fila  acqua  dalle  punte,  acqua  cadente  giù  nella  vasca. 
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vSirene  e tritoni  seggono  e s’annidano  nella  grotta,  sotto  le  sporgenze 
del  masso  su  cui  Nettuno  tiene  il  cosidetto  forcone.  La  composizione 
piramidale  della  fontana  ha  maggior  unità  nef  bozzetto  del  Museo 
di  Berlino  (fig.  373),  ove  il  masso  che  forma  base  a Nettuno  è tagliato 
triangolarmente,  mentre  nel  Giardino  Boboli  enorme  è la  piattaforma 
da  cui  s’innalza  il  Dio  del  mare.  In  ogni  modo,  quei  molluschi  umani 
terminati  a code  di  delfini,  che  s’annicchiano,  sotto  il  cornicione 
del  masso,  tra  le  acque  e le  ninfee,  e allungano,  srotolano  le  binate 
code,  si  muovono  con  una  \'ivacità  singolare,  quasi  col  guizzo  del 
pesce.  Ma  nonostante  la  vita  degli  esseri  favolosi  (fig.  374)  che  sbucai! 
dalle  rocce  senza  l’enfasi  teatrale  del  bozzetto  di  Berlino,  l’arte  di 
Stoldo  Lorenzi  fontaniere,  come  quella  di  altri  decoratori  dei  giar- 
dini di  Boboli,  corre  il  rischio  di  cadere  nel  mal  gusto  del  falso  pitto- 
rico affrontando  il  problema  di  stabilir  un  accordo  tra  lo  scenario 
di  rocce  artificiali  e lo  zampillo  dei  rami,  la  festa  della  vegetazione 
attorniante.  Il  gusto  scenografico,  non  ancor  sviluppato  nel  senso 
barocco,  allontana  i fontanieri  di  Boboli  dal  puro  stile,  così  lieve 
e fiorito,  del  Tribolo  e de’  suoi  aiuti  nelle  ville  di  Castello  e della 
Petraia.  Non  si  fonde  Teffetto  delle  biancheggianti  figure  con  l’ombra 
delle  rocce  a traforo. 
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BATTISTA  LORENZI 


i>::7  ( 'è  — Xasct  a Setrignano. 

1574  — \len  collocata  ?nl  sepctoo  di  Michelangelo  la  statua  della  Pit- 
tura- da  kn  eseguita. 

^5'à-  3®  settembie  — Stima  con  Valerio  Cioli  la  Cappella  dell'Incoro- 
nata nel  Daomo  di  Pisa,  fatta  dal  M«oschino. 

15>3  I novembre  — Girolamo  Papponi,  operaio  del  Duomo  di  Pisa, 
gh  alloga  la  prima  nìcchia  . che  va  per  unire  la  Cappdla  dell'Inco- 
ronata «. 

r6  settembre  — Stima  1 ,\ngìdo  di  bronzo  fatto  dal  fratello  Stoldo 
per  £1  Dnomo  di  Pisa. 

i5Qi-t  — Manda,  da  Firenze,  al  Pittore  Aniebo  Lomi.  tre  once  e tre 
denari  di  azzurro  oltremaiioo  ;Centof-VNTI(. 

isc*2  — Fa  S.  Efeso  e la  nicchia  n^a  Cappella  di  S.  Ranieri  nel  Dncnno 
di  Pisa. 

1504,  7 gennaio  — Muore  a Pisa. 


* * * 

La  Piìlura  ùg.  375»,  immagine  allegorica  dolente,  nel  mausoleo 
di  Michelangelo  in  Santa  Croce,  è la  più  povera  tra  le  statue  manie- 
risticbe.  Battista  Lorenzi  par  Labbia  intagliata  entro  nn  gran  cepp» 
d»  legno,  con  il  braccio  destro  che  si  puntella  al  smistro,  e puntella 


* fiibiboigTasa:  Vasaxi-Milaxisi . Lt  Vite.  isSi  . \T.  »j  tll.  63S.  \TI1.  6is* 
C.  I Cataiìooci,  .Vt*tsv  Sic».  R.  Accmd.  Ara  éz  àne^c-,  1^73;  Pi xi-Mh-axesi . 
L*  icnflwc  dt^  mfrasti  drammi.  iSoo.  Smsco.  LeUert  tmréiìe  fmrte,  Pisa.  1S93;  Tax- 
FAXi-CwrorAyn.  iz  màÀ.  Pisa.  iS(>S.  pp.  77-79.  ^05-7-473-51-;! 7-454: 

Papixi.  Pisa.  191;'  E STEXSTMAjrx.  The  Perir àtdmstèSmmg  drs  HuJktlMmselc.  Lnpn^. 
1013.  Bzzxm  Pi£T»c.  Gmtdm  ii  Pus  1913;  .4.  ScsrscHxiGC.  in  Thieme  wmd  Becker. 
XXIII  1039. 
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375  — FireiLie.  Santa  Croce. 

Ratti$ta  Lormà:  La  Pittura  ari  moaumento  a Michelanseio. 
Fot.  Brogli. 
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la  testa  atteggiata  a tristezza,  con  un  piede  che  pianta  in  giù  e l’altro 
in  su,  sopra  un  dado,  a ottener  movimento  con  la  caduta  del  panneggio 
che  s’aggloba  sulle  ginocchia,  si  stringe,  si  lega  alle  braccia,  si  scom- 


Fin.  3/6  — Firenze,  Santa  Croce. 

Battista  Lorenzi:  Busto  di  Michelangelo  sul  suo  inonumento. 
(Fot.  Brogi). 


pone  nel  drappo  del  capo.  Porta  la  donna  libro  e pennello,  è cinta  con 
rarniatura  per  difendersi  non  si  sa  da  qual  nemico,  è adorna  il  capo 
di  corona  di  fiori  e di  frondi  di  lauro.  Ma  nè  forza  le  dà  l’armatura, 
nè  gentilezza  la  ghirlanda;  è piantata  là  a sedere,  in  quella  posa. 
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grossolana  di  struttura,  materiale  d’intaglio,  vana  comparsa  nel- 
l’apparato funebre. 

Nè  amor  vinse  verso  il  grande  maestro  Battista  Borenzi,  quando 
lo  ritrasse  sul  monumento  (tìg.  376)  corrucciato,  raggrinzito,  e lo 


Fili.  377  — Pisa.  Cattedrale.  Battista  Eorerzi:  Lampadario  in  bronzo. 

(Fot.  -■Vlinari). 


coperse  d’un  manto,  che  taglia  il  busto  a semicerchio.  Il  grosso  collo 
cilindrico  affonda  nel  cuoio  delle  vestimenta,  cui  s’appiccica  il  man- 
tello alla  classica,  tangente  a una  basetta,  come  a piccola  targa. 
Dietro  la  testa,  si  scodella  un  marmo  venato,  proprio  dietro  il  capo 
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del  maestro  che  volle  rilevate  le  sue  ligure  da  superlici  j)iane  verti- 
cali; di  qua  e di  là,  affondati  nel  marmo,  s’addentrano  due  trian- 
goli come  cicatrici. 

Più  felice  fu  lo  scultore  nel  grande  lampadario  della  cattedrale 
di  Pisa  (fig.  377),  che  suggerì,  secondo  narrasi,  a Galileo  Galilei,  le 
leggi  del  jiendolo.  Vera  o no  la  leggenda,  fosse  o no  il  lampadario 
compiuto  a quel  momento  scientifico,  possiamo  ammirare  l’oggetto 
d’arte,  la  ronda  di  genietti  che  si  ripiega  alquanto  per  lasciar  che 
scenda  la  linea  di  quella  corona  o tiara  a trafori. 


17. 

ANTONIO  LORENZI 


(?)  Nasce  a Settignano. 

1544  — Compie  il  monumento  funebre  di  ^latteo  Corte  nel  Camposanto 
di  Pisa. 

1583,  15  settembre  — Muore  a Firenze. 

* * * 

L’opera,  alla  quale  è affidato  il  ricordo  dell’artista,  è quella  nel 
Camposanto  di  Pisa,  il  monumento  a Matteo  Corte  (tig.  37S),  ove  par 
di  vedere  qualche  affinità  col  Montorsoli  nell’architettura  del  sepol- 
cro e nella  figura  stessa  del  defunto,  che  s’appoggia  meditabondo  al 
piano  della  tomba.  L’architettura  del  3Iontorsoli  è semplificata  e 
addolcita  dallo  scultore,  che,  mancando  di  vero  spirito  architetto- 
nico, si  fa  studio  di  giustapporre  elementi  decorativi,  come  in  ampia 
tabella,  arricchita  da  due  grandi  vasi  fiammanti.  Con  un  criterio 
ornamentale  freddo  e neoclassico  è disposto  il  sarcofago  su  due  piedi 
terminati  da  unghioni  leonini,  fiancheggiato  da  pilastri  su  cui  stanno 
i due  vasi  fiammanti,  e,  sopra  il  sarcofago,  l’alta  tabella  con  l’iscri- 
zione corniciata  e ricorniciata,  per  darle  larghezza  quanta  serviva 
a sfondo  del  triangolo  della  figura.  Il  modellato  di  questa,  ispirato  a 
!Michelangiolo,  non  ha  più  nulla  di  michelangiolesco,  nonostante  lo 
studio  di  spezzare  le  superfici  con  le  pieghettature  del  panneggio. 
E opera  di  scultore  abile,  esperto,  ma  di  scarsa  personahtà. 

‘Bibliografìa;  V.\s.\ri,  Le  Vite,  ed.  Sansoni,  iSSi,  VI,  p.  82;  Pini-Mil.\sesi, 
La  scrittura  di  artisti  italiani,  1869,  n.  20S;  Bellini  Pietro,  La  guida  di  Pisa,  1913,; 
Thieme-Becker,  Kiinstkrlexikon,  XXIII,  1919. 
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Fin.  378  — Pisa,  Camposanto.  .Antonio  Lorenzi:  monumento  a Malico  Corte. 

(Fot.  Orsolini). 
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BENVENUTO  CELE  INI 


1500,  3 novembre  — Nasce  da  Giovanni  Cellini  e da  Elisabetta  Granacci. 

1514  — Si  mette  all’orafo  nella  bottega  di  Michelangelo  Bandinelli, 
padre  di  Baccio. 

1515  — Passa  nella  bottega  di  Antonio  di  vSandro,  per  soprannome  Mar- 
cone  orafo. 

1516  — In  seguito  a una  rissa  è confinato  a vSiena,  ove  rimane  sei  mesi 
lavorando  presso  l’orafo  Francesco  Castoro. 

1516-17  — Sta  a Pisa  nella  bottega  di  maestro  Ulivieri  della  Chiostra, 
orefice. 

1518  — Torna  con  Marcone  orafo. 

1519  — \'a  a Roma  con  l’intagliatore  di  legname  Gian  Battista  del  Tasso, 
e lav'ora  nella  bottega  dell’orefice  Paolo  Arsago. 

1521  — ■ Torna  a l'irenze,  e riprende  a lavorare  con  h'rancesco  vSalimbene 
orefice. 

1523  — Riparte  per  Roma,  e vi  arriva  (piando  era  stato  chiamato  al  soglio 
pontificio  Clemente  VII. 

1527  — Comparso  l’esercito  del  Borbone  davanti  alle  mura  di  Roma, 
il  Cellini,  che  si  vanta  d’aver  con  i suoi  compagni  abbattuto  a colpi 
d’archibugio  il  Borbone  stesso,  entra  in  Castel  Sant’Angelo,  rifugio 
del  Papa  e attende  a tirare  le  sue  artiglierie. 

1527  — Giunto  Clemente  \TI  ad  accordi,  il  5 giugno  di  cpiest’anno  il 
Cellini  torna  a Firenze  dal  padre  suo,  e,  per  consiglio  di  lui,  si  reca 
a Mantova,  a lavorare  nella  bottega  di  maestro  Nicoli)  milanese,  ore- 
fice della  corte  dei  Gonzaga.  Per  il  Duca,  fa  un  reliquiario  <(  del  sangue 
di  Cristo  »;  per  il  cardinale  Ercole  Gonzaga,  un  suggello  pontificale. 

1527  — Torna,  dopo  quattro  mesi,  a Firenze,  e lavora  a legar  gioie,  a 
far  medaglie  d’oro  da  portare  sul  cappello,  una  lodatissima  da  Miche- 
langelo. 
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1529  — Neirautunno  del  1529,  postosi  l’assedio  a Firenze,  l’artefice 
torna  a Roma,  e il  Papa  gli  commette  il  bottone  del  suo  i)iviale,  un 
doppione  d’oro,  la  moneta  di  due  carlini  ])er  la  zecca  papale,  il  modello 
d’un  calice  con  le  Virtù  teologali  e varie  storie  a bassorilievo,  il  disegno 
per  il  corno  di  lioncorno  mandato  in  dono  dal  Papa  al  Re  di  l'rancia, 
la  medaglia  della  Pace. 

1532  — \'a  a Napoli,  accompagnato  ])er  via  dal  vSolosmeo,  intento  al- 
lora al  lavoro  della  sepoltura  di  Piero  de’  Medici  a Montecassino. 

1534  — Morto  Clemente  \dl,  per  isfuggir  minacce,  ripara  a Firenze, 
donde,  col  Tribolo,  parte  per  Venezia,  ma  dopo  pochi  giorni,  insieme 
col  compagno,  torna  a P'irenze,  a far  monete  per  Alessandro  e per 
Ottaviano  de’  Medici. 

1535  — Ritorna  a Roma  e cade  malato.  Gaurito,  va  a l'irenze. 

1537  — Ai  primi  di  gennaio  riprende  la  via  di  Roma,  poi  va  con  Ascanio 
di  Tagliacozzo  in  l'rancia;  presto  ritorna  in  Italia,  e,  alla  fine  dell’anno, 
a Roma.  Imprigionato  a Castel  Sant’Angelo,  ne  fugge.  Rimesso  in 
carcere,  vien  liberato  ai  primi  di  dicembre  1539. 

1540  — Lavora  per  il  cardinale  Ippolito  II  d’Flste  un  bacile  e boccale 
d’argento  a figure,  un  Suggello  pontificale  con  S.  Giovanni  che  pre- 
dica nel  deserto  e con  vSant’Ambrogio  che  scaccia  gli  Ariani. 

1540,  22  marzo  — Parte  da  Roma  nel  corteo  del  cardinale  Ippolito  II 
Estense,  e arrivato  a l'errara,  si  pone  al  lavoro  nella  delizia  di  Belfiore, 
l'a  il  modello  di  medaglia  per  Ivrcole  II  d’Plste,  che  ha,  nel  diritto, 
il  ritratto  del  Duca,  e,  nel  rovescio,  la  figura  allegorica  della  Pace. 

1540  — Giunge  in  P'rancia,  alla  corte  di  re  l'rancesco  I,  suo  liberatore 
dal  carcere.  Il  Re,  provvigionato  il  Cellini,  ordina  che  appresti  i mo- 
delli di  dodici  statue  d’argento,  « le  quali  voleva  che  ser\’issino 
per  dodici  candellieri  intorno  alla  sua  tavola,  e voleva  che  frissi 
figurato  sei  Iddei  e sei  Iddee,  della  grandezza  appunto  di  Sua  Maestà», 
l'ece  tre  modelli  di  Giove,  à’ulcano  e Marte,  ed  eseguisce  in  argento 
il  Giove.  A])])resta  un  vaso  grande  in  argento  con  due  anse,  per  il  Re; 
la  base  della  statua  di  Giove,  rajijrresentante  il  ratto  di  Ganimede  e 
di  Leda. 

1541-45  — Termina,  jrer  l'rancesco  I,  la  saliera  con  molte  figure  mito- 
logiche, già  iniziata  per  il  cardinale  Ippolito  II  d’Iiste.  Comjne  inoltre 
«una  testa  di  Julio  Cesare,  col  suo  petto,  armata»  e un’altra  testa 
di  fanciulla,  da  lui  chiamata  «Fontana  Belio».  Fa  anche  la  Porta 
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del  i)alazzo  di  Fontainebleau,  la  base  in  bronzo  per  una  statua  di 
Giunone,  un  vasetto  d’argento  per  Madame  d’Estampes. 

1545,  16  giugno  - 7 luglio  — In  questo  lasso  di  tempo,  il  Cellini  parte 
da  Parigi. 

1545,  agosto  — Il  granduca  Cosimo  I gli  chiede  il  modello  di  un  Perseo. 
Mentre  lavora  alla  statua  grande,  getta  in  bronzo  il  busto  del  Granduca. 

1545,  25  agosto  — Lavora  un  i)endente  con  « dua  figurini  tondi  con  altri 
vari  animali  e festoni  »,  per  Eleonora  di  Toledo. 

1547  — Fa  in  marmo  Apollo  e Giacinto,  gruppo  perduto. 

1550  — Restaura  un  marmo  greco  cui  pone  nome  Ganimede. 

1550  — Ha  compiuto  un  busto  in  bronzo  di  Lindo  Altoviti. 

1554,  27  aprile  — Scoprimento  del  Perseo. 

1560  — Ha  modellato  un  Nettuno  per  la  Fonte  di  Piazza  della  Si- 
gnoria; ma  l’esecuzione  della  statua  vien  poi  affidata  aU’Ammannati. 

1562  — F'a  un  Crocefisso  in  marmo,  acquistato  da  Cosimo  I per  1500 
scudi  d’oro. 

1563  — Appresta  i modelli  per  i pergami  di  Santa  Maria  del  Fiore. 

1563  — Fa  il  piccolo  ritratto  in  cera  di  Francesco  de’  siedici,  da  questo 
principe  inviato  a Bianca  Cappello  l’ii  giugno  di  quell’anno. 

1574,  14  febbraio  — Muore.  ‘ 


1 Bibliografia  : Ci.  Baretti,  nella  Frusta  Letteraria,  Roveredo,  1763-4,  n.  I\'  e 
Do.'^,  Cellini  und  seine  Zeit,  Brcslau,  1803;  Dupaty,  Cellini  ou  la  Nature  et 
V Art,  Paris,  1816;  C.  De  Villiers,  li.  Cellini,  étude  sur  Vari  florentin  au  XVI  siècle, 
Paris,  1857;  A.  Bertolotti,  B.  C.  a Roma  e gli  orefici  lombardi  ed  altri  che  lavorarono 
pei  papi  nella  prima  metà  del  XVI  sec.,  in  Archivio  storico,  artistico,  archeologico  e 
letterario  della  città  e prov.  di  Roma,  a.  I (1879),  fase.  1-2,  pp.  31-43:  fase.  2,  pp.  78-98; 
E.  Plon,  B.  Cellini,  or/èvre,  médailleur,  sculpteur,  Paris,  Plon,  1882;  H.  Houssaye, 
B.  Cellini  et  Jean  de  Boulogne,  in  Reviie  des  deux  Mondes,  Paris,  1883;  A,  Venturi, 
Il  Cardinale  Ippolito  II  d'Este  in  Francia,  in  Rivista  Europea,  Roma,  1884;  E.  Mo- 
LiNiER,  B.  Cellini,  Paris,  1894:  Venturi,  B.  C.,  in  Nuova  Antologia,  i nov.  1900; 

Conti,  Benvenuto  orafo  e scultore,  in  Marzocco,  Firenze,  1900;  I.  B.  Supino,  L'arte 
di  B.  C.  con  nuovi  documenti  sull'oreficeria  fioretitina  del  sec.  Xl'I,  Firenze,  1901; 
P.  Bouchard,  B.  C.,  Paris,  1903;  M.  Darval,  B.  C.,  Budapest,  1911;  N.  F'ocillon 
B.  C.,  Paris,  1912;  H.  Corwegh,  B.  C.,  Leipzig,  1912;  H.  Cust,  B.  C.,  London,  1912; 

Venturi,  Le  più  belle  pagine  di  Benvenuto  Cellini  (la  prefazione  è dettata  dall’Au- 
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* * * 

Benvenuto  Cellini  si  credette  unico  al  mondo,  sui^eruomo,  di- 
vino. Figli  della  sua  fantasia  superba  furono  gli  avi  suoi:  il  capo- 
stipite (leU’illustre  prosapia  celliniana,  Inorino  del  castello  di  Cellino 
])resso  Montefiascone,  primo  e valoroso  capitano  di  Giulio  Cesare, 
diede  il  proprio  nome  all’Atene  toscana,  a Fiorenza;  alcuni  suoi  an- 
tenati grandeggiarono  a Ravenna,  a Fisa  e in  molti  luoghi  della 
Cristianità;  altri,  potenti  feudatari  di  Val  d’Ambra,  furon  prodi  in 
arme,  fierissimi  e arditi,  simili  a cavalieri  della  Tavola  Rotonda. 

Quand’egli  naccpie,  suo  padre,  come  il  vecchio  Zaccaria  della 
sacra  leggenda,  giunte  le  palme  e alzati  gli  occhi  al  cielo,  gli  pose  il 
nome  di  Benvenuto,  per  augurio  di  felicità  e di  grandezza.  Con  tanta 
gloria  di  casato,  tanta  letizia  di  nascita,  tanta  eredità  d’ingegno  dal 
padre  dotato  di  sjjirito  profetico,  di  \alentia  dagli  avi,  egli  crebbe 
persuaso  che  il  destino  lo  jjortasse  diritto  aH’immortalità. 

Quando,  fanciullo,  suonava  il  piffero,  suo  padre  sognava  di 
farne  il  maggior  uomo  del  mondo  ; quando  tirava  sassate,  molti  valo- 
rosi soldati  stupivano  che  in  tanta  giovinezza  fosse  tanto  valore  ; 
quando,  più  tardi,  diede  di  piglio  alle  armi,  Bevilacqua,  la  ])rima 
spada  d’Italia,  giudicava  avrebbe  saputo  tener  testa  allo  stesso 
Marte.  Se  monta  un  cavallo  j)er  fuggire  da  una  turba  di  pirati,  il 
corsiero  diventa  un  ippogrifo,  tanto  ne  è rapido  il  volo;  se  tuona 
vendetta,  molti  valorosi  uomini  si  mettono  in  fuga,  sup])onendo  di 
essere  assaliti  da  un  esercito.  iMentre  disegna,  Michelangelo,  invitato 
a dargli  una  traccia,  lo  incita  con  molte  lodi  a continuare  secondo 
il  suo  talento  ; mentre  gareggia  con  orafi,  lascia  tutti  i rivali  sj)aven- 
tati  e goffi  dinanzi  allo  splendore  dei  suoi  modelli. 

Gli  antichi  Greci  sep{)ero  più  (Fogni  altro,  dice  il  Cellini;  ma, 
intorno  a una  pro]>ria  medaglia,  fece  sentenziare  Michelangelo:  «io 
non  credo  mai  che  gli  orefici  antichi  facessero  tanto  bene  ».  Poiché, 
nella  sua  oj)inione,  IMichelangelo  e Donatello  per  virti'i  sui)eravan 
gli  antichi,  si  ripronii.se  di  mettere,  tra  il  Ihwid  dell’uno  e la  Giuditta 
dell’altro,  il  suo  Perseo.  In  così  grande  compagnia,  poteva  presentarsi 
nell’agone  della  gloria,  di  contro  agli  antichi,  che  gl’incutevano  in 
fondo  un  sacro  timore.  Aveva  studiato,  in  sua  giovinezza,  i cartoni 
di  Leonardo  e di  Michelangelo  per  gli  affreschi  di  Palazzo  \'ecchio. 
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quei  cartoni  che,  a detta  di  Benvenuto  stesso,  furon  la  scuola  del 
mondo.  A suo  giudizio,  ^Michelangelo  non  arrivò  mai  alla  metà  di 
quella  gran  perfezione,  non  ritrovò  mai  la  forza  di  quei  primi  studi, 
la  perfetta  maniera  ch’egli  medesimo  seguì  devotamente.  Così  il 
Cellini  si  rappresentò  discendente  dall’arte  ])rimitiva  del  Buonarroti, 
a suo  parere  la  più  eletta,  quasi  per  metter  sè  al  disopra  dell’arte, 
non  altrettanto  sublime,  creata  poi  dal  sommo  maestro.  Tuttavia, 
l’onorò  sempre,  e,  contro  il  Torrigiano,  vantatosi  di  avergli  rotto 
il  naso  con  un  imgno,  sentì  nascere  in  cuore  ripugnanza  ; e contro 
Jaco])o  Sansovino,  che  sparlava  delle  opere  di  IVIichelangelo  per 
ingrandir  le  sue  pro})rie,  borbottò  male  parole.  Ma,  quand’ebbe  ese- 
guito il  Perseo,  dimentico  d’aver  giudicato  vanitoso  il  Sansovino, 
scrisse:  « il  mio  maestro,  Michelangelo  Buonarroti,  sì  bene  e’  n’arebbe 
fatta  una  così,  (piand’egli  era  ])iù  giovane,  e non  avrebbe  durato 
meno  fatiche  che  io  mi  abbia  fatto;  ma  ora  che  egli  è vecchissimo, 
egli  non  la  farebbe  per  cosa  certa  ; di  modo  che  io  non  credo  che  oggi 
ci  sia  notizia  di  uomo  che  la  sapessi  condurre  ».  Il  Cellini  orafo  si 
provò  alla  grande  scultura  negli  anni  maturi.  Il  desiderio  di  gran- 
deggiare lo  incitò  ad  abbandonar  l’arte  sua  per  le  oj^ere  grandi  di  me- 
tallo e di  bronzo.  Kgli  lo  sentì  quando,  lasciata  l’Italia,  all’età  di  qua- 
rant’anni,  fu  a Kointanebleau,  nelle  dimore  che  il  vSerlio  architettò  e il 
Primaticcio  e il  Rosso  adornarono  per  il  cardinale  Ippolito  II  d’Pìste 
e per  la  corte  francese.  lira  tutto  un  rinascimento  fastoso,  che  gli 
artisti  italiani  adattavano  al  gusto  di  Francia,  con  gli  stucchi  dorati, 
con  le  allegorie  mitologiche,  con  ogni  2)rofusione  di  ricchezza.  L’an- 
tico riappariva  nella  vivezza  naturale  degli  affreschi  di  Nicolò  del- 
l’Abate, nella  veste  di  stucco  del  Primaticcio,  memore  di  aver  col- 
laborato con  Giulio  Romano  nel  j)alazzo  del  Te,  e negli  slanci  della 
fantasia  del  Rosso,  che  da  Roma  aveva  tratto  un  modo  d’impostar 
grandioso,  teni])erato  dal  seirso  pittorico  fiorentino.  Il  Cellini  entrò 
in  quel  mondo  classicheggiante,  lui  che  già  aveva  studiato,  come 
afferma,  i sarcofagi  del  camposanto  di  Pisa,  forse  per  appaiarsi  al 
fondatore  dello  stil  nuovo  nella  scultura,  a Nicola  Pisano;  che  si 
era  erudito  sui  (quaderni  di  l'ilippino  Ivippi,  ricchi  di  disegni  d’anti- 
chità romane;  che  in  Roma,  per  le  vigne,  aveva  cercato  medaglie, 
gemme  e cammei,  e copiato,  tra  le  altre  cose,  una  testa  di  Giulio 
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Cesare,  apparsagli  «meravigliosissima  antica»;  che  a Xaiioli  aveva 
esaminato  con  entusiasmo  le  vestigia  deU’antichità. 

Aveva  Benvenuto  trovato  a Roma  l’aria  satura  di  classicismo, 
e l’idea  del  bello  s’era  formata  nella  sua  mente  col  riscontro  della 
bellezza  dei  marmi  deH’anticlntà.  Per  rasserenare  un  giovinetto 
romano,  che  gli  serviva  da  fattorino,  suonava  uno  strumento  musi- 
cale, e il  fanciullo  « subito  moveva  un  riso  tanto  onesto  e tanto  bello, 
che  io  non  mi  meraviglio  punto  di  quelle  pappolate  che  scrivono  i 
Greci  degli  Dei  del  Cielo  ».  Il  giovinetto  aveva  una  sorella  di  nome 
l'austina  e,  « penso  io  »,  scrive  Benvenuto,  « che  mai  Faustina  fussi 
sì  bella,  di  che  gli  antichi  libri  cicalali  tanto  ».  Un  altro  giovinetto 
sedicenne,  figliuolo  di  un  ottonaio  spaglinolo,  aveva  « lo  intaglio  della 
testa  sua  più  bello  di  quello  antico  di  Alitino  ».  Un  gentiluomo  di 
Francesco  I,  « grande,  grosso  e grasso  e d’aspetto  austerissimo  », 
aveva,  secondo  lui,  il  «vero  aspetto  di  Plutone  ». 

Non  possediamo  più  la  statua  di  Giove,  che  il  Cellini  collocò 
nella  reggia  di  Francesco  I,  in  una  sala,  ov’erano  le  stampe  delle  più 
belle  statue  di  Roma.  Sentì  di  passare,  collocando  la  statua,  per  la 
via  del  paragone,  come  « in  fra  le  picche  »;  e si  studiò  di  dare  ad  arte 
fulgore  al  fulmine  trisulco  del  suo  Giove,  su  cui  fece  cadere  dall’alto 
i lumi,  movendolo  iiianamente  per  ottener  effetto  di  vita.  Allora 
’l  magnanimo  Re  giudicò,  come  altre  volte,  l’opera  di  Benvenuto 
di  gran  lunga  più  bella  e meravigliosa  delle  antiche.  Xe  gioì  l’artefice, 
mentre  in  cuor  suo  dovette  benedire  a quell’ora  di  notte  in  cui 
espose  il  proprio  lavoro,  ai  lumi  che  di  sotto  in  su  schiarava!!  le 
statue  antiche,  a tutto  l’accorto  a])parato  per  la  j)resentazione  del- 
l’opera. 

Dal  mondo  antico,  il  Cellini  traeva  la  materia  dell’arte  sua: 
numi,  semidei,  allegorie  mitologiche,  personificazioni  delle  cose  na- 
turali, genietti  e genietti.  S’egli  deve  rappresentare  il  mare  per  la 
Saliera  di  l'rancesco  I (fig.  379),  foggia  Nettuno  con  tritoni  che  gli 
fanno  sgabello,  e gli  mette  nelle  mani  un  tridente;  di  contro  figura 
la  Terra  ii!  una  Nereide  o in  una  Ninfa  sopra  uno  scoglio  fiorito  di 
rose.  !Ma  quelle  immagini  di  divinità  non  avevan  più  vita;  erano  ri- 
cordi eruditi,  e conveniva  sovraccaricarle  d’attributi,  spiegarle, 
commentarle  a furia  d’accessori.  Il  Cellini  si  studiò  d’indicar  la 
ragione  d’ogni  atteggiamento  delle  figure;  e fece  le  due  del  Mare  e 
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della  Terra  che  s’intrammettevano  le  gambe  « sì  come  si  vede  »,  così 
scrive,  «certi  rami  di  mare  lunghi  che  entrano  nella  terra  »:  allegoria 
tropico  sottile  per  indicar  i luoghi  dove  si  forma  e si  trae  il  sale  marino. 
Presso  il  l\Iare,  mise  una  nave  riccamente  lavorata,  ricettacolo  del 


379  — Vienna,  Museo  storico-artistico.  Benvenuto  Cellini:  I.a  Saliera  di  Francesco  1. 

sale  ; presso  la  Terra  un  tempio  ricco  e adorno  per  tenervi  il  pepe  : 
intorno  a quello,  le  onde  azzurre  con  molte  specie  di  pesci  e di  animali 
marini,  intorno  alla  Terra,  i più  begli  animali  nati  da  essa.  T’opera 
posava  sopra  una  base  d’ebano,  con  quattro  ligure  distese,  simboleg- 
giatiti la  Notte,  il  Giorno,  il  Crepuscolo  e l’Aurora,  e quattro  busti 
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di  selvagge  creature  dalle  gote  gonfie,  i^ersonificazioni  dei  venti, 
entro  ovati,  con  i simboli  attorno  dei  venti  stessi. 

NeH’artificio  di  queste  composizioni,  il  Cellini  si  mostrava  molto 
industre.  Lavorava  di  fantasia,  cercando  soi)rattutto  di  ottenere  un 
belleffetto.  Non  si  trattenne  a darci  la  ragione  per  cui  pose  alla 
base  le  figure  delle  divisioni  del  Giorno,  come  nella  Cappella  Medicea, 
ma  non  trascurò  di  farci  sapere  come  « le  code  dei  cavalli  marittimi 
con  piacevol  modo  s’intrecciavano  insieme  ».  I^a  grazia,  l’eccellenza 
del  lav'oro,  e,  nel  caso  della  saliera,  lo  sfarzo  dell’oggetto  per  la  mensa 
regale,  mediante  il  cesello  e lo  smalto,  erano  il  soggetto  vero  della 
opera  celliniana  : tutto  il  resto  era  armeggio  di  concetti,  sforzo  di 
mettere  in  j)ristino,  ingioiellati,  gli  antichi  ricordi. 

Allorché  Benvenuto  fece  il  modello  jjer  il  lunettone  della  porta 
del  i)alazzo  di  rontainebleau  (fig.  380),  diede  alla  fonte,  secondo 
l’uso  antico,  figura  di  donna  giacente,  con  un  vaso  da  cui  scaturisce 
gran  copia  d’acqua;  e il  luogo  stesso  donde  nasce  la  fonte  volle  ])er- 
sonificato  intorno  alla  dea  che  posa  un  braccio  sul  collo  d’un  cervo, 
mentre  spuntano  alla  sua  destra  caprioli,  cignali  ed  altre  bestie,  e, 
alla  sinistra,  bracchi,  volpini,  levrieri,  attendon  d’esser  sguinza- 
gliati nella  boscaglia.  La  bella  del  fonte  posa  le  ignude  membra  tra 
il  gorgoglio  delle  acque  : ne  rappresenta  la  scaturigine,  o la  foresta 
da  cui  esce  rigogliosa  ? la  caccia  prediletta  da  l'rancesco  I,  o un’im- 
presa del  Re?  Ella  è tutto,  e non  è specialmente  cosa  alcuna:  «è 
una  femmina  in  bella  attitudine  a giacere  ».  Poiché  la  figura  doveva 
distendersi  nel  lunettone  d’ima  gran  ])orta  di  ])alazzo,  Benvenuto 
fece  che,  mentre,  con  le  spalle  e le  braccia,  la  ninfa  segue  al<iuanto 
la  linea  dell’arco,  (piasi  bilanciandosi  sovr’esso,  allunghi  il  corpo 
parallelo  alla  linea  arricciata  delle  acque,  svolgentesi  lungo  il  lato 
inferiore,  cui  l’arco  s’imposta.  La  testa  del  cervo,  che  dal  mezzo, 
dal  centro  del  campo,  protende  il  capo  con  le  corna  a cerchio,  dà  alla 
composizione  rilievo  ; raccoglie  l’effetto  nel  gran  muso  sporgente  e 
nelle  ramificazioni  a cerchio,  come  centro  di  bersaglio,  o come  grande 
anello  per  stringere  e fermar  le  linee  della  composizione,  ove  si  spie- 
gano le  forze  della  natura,  della  foresta,  delle  ac<pie,  degli  animali 
che  sopravvengono,  della  ninfa  coronata  di  frutta  come  Pomona, 
dei  cani  in  attesa  della  festa  di  caccia.  Il  Cellini,  per  far  che  la  figura 
tenga  l’intera  larghezza  della  lunetta,  ne  stira  le  proporzioni  senza 
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ottenere,  come  ottenne  poi  Jean  Ooujon,  al  Cellini  ispirandosi  (fi- 
gura 381),  una  linea  elegante,  fluente,  snella.  Il  drappo,  che  si  sotto- 
pone alle  gambe  disegnando  con  esse  un  ovale,  e la  conca  del  corpo 
ignudo,  si  coordinano  j^er  dar  alla  ninfa  effetto  decorativo  su  quel 
letto  di  torrente,  sul  corridietro  delle  onde,  come  di  lunga  criniera. 
Ma,  se  la  ninfa  è placcata  sulla  lunetta  ad  insegna,  intorno  ad  essa 
I^rendon  vita  le  fiere,  si  desta  la  selva  al  ringhio  dei  cignali  e all’ab- 
baiar  dei  cani.  Gli  animali  sono  eseguiti  con  tanta  naturai  perfezione, 
con  tal  vivezza  d’osservazione,  da  doversi  giudicare  che,  se  il  cerv’o 
può  essere  semplicemente  un  trofeo  di  caccia  e la  ninfa  un  simbolo, 
un  cartello  esplicativo,  cpiegli  animali  sono  la  vita  del  lunettone 
superbo. 

Il  busto  di  Cosimo  I de  Medici  (fig.  382),  che  il  Cellini  eseguì 
tornato  di  Francia  a l'irenze,  ha  un’aria  audace,  densa  di  minacce, 
neirim])eriosa  testa  eretta  sul  collo  dai  tendini  duramente  tesi, 
come  su  base  d’acciaio.  L’orafo  ha  curato  la  corona  dei  capelli,  a 
ciocche  in  fuga  aH’indietro,  le  sopracciglia  contratte,  le  pinne  vi- 
branti del  naso,  la  piccola  bocca  sottile  coperta  da  corti  baffi,  la 
breve  barba  a riccioletti  stizzosi,  tutto  come  se  fosse  lavoro  in  pietra 
fine.  Il  petto  si  disegna  vascolare,  schiacciato;  e lo  scultore  si  perde 
a lavorar  d’orafo,  a tracciar  linee  calligrafiche,  steli  ricurvi  da  cui 
sventolano  drajjpi,  la  testa  di  Medusa,  coronata  di  riccioioni,  a mezzo 
il  petto;  mascherette  sulle  bande  ricadenti  dalle  spalle;  te.ste  leonine 
sugli  spallacci;  teste  d’aquila;  intrecci  di  cur\’e  da  cui  pende  il  fer- 
maglio del  Toson  d’Oro.  L’orafo  si  gode,  naviga  nel  suo  elemento, 
ma  la  costruzione  non  gli  riesce,  e invano  si  jjrova  a chiuderla  con  un 
gro])])etto  del  manto  nel  basso.  Par  che  l’orafo  dimentichi  lo  scultore 
nel  metter  mano  ad  opera  di  grandi  proporzioni;  non  scolpisca  più 
le  forme  del  suo  eroe,  le  sue  carni  vive,  ma  le  tagli  come  fosser  di 
sasso;  la  stessa  patina  del  bronzo  le  fa  sendjrare  di  marmo  rosso, 
come  d’un  chiaro  porfido.  Insomma  lo  scultore  non  sa  farci  astrarre 
dalla  sua  materia  del  metallo  o delle  pietre  dure,  o meglio  non  sa 
])ortarci  vicino  alla  materia  umana.  E non  lo  saprà  mai,  se  non  in 
l)iccole  cose,  lavorando  con  la  cera,  che  s’allontana  dal  tintinno 
metallico  o dallo  splendore  delle  gemme  e dei  gioielli.  Esempio  il  ritrat- 
tino di  Francesco  I de’  Medici  nel  Bargello  a Firenze  (fig.  383), 


30  • 


Fig.  380,  in  alto — l’arici,  Musco  del  I.ouvrc.  Heiivcnuto  Cellini:  la  Xinfa  di  Fontaincbleau 
Fig.  381  in  basso  — Parigi,  Musco  del  I^mvrc.  Jean  Goujon:  Diana. 

(Fot.  Alinari). 


l8.  - BENVENUTO  CELLINI 


471 


opericciola  fine,  penetrata  di  sincerità,  colta  dal  vero  nella  sua*^fan- 
tasia  d’amore  per  Bianca  Capello,  a cui  il  Duca  l’inviò  col  biglietto: 
«amata  bianca  fino  da  pisa  il  mio  ritratto  v’in\-io  che  il  nostro 
minestro  Cellino  m’a  fatto.  In  essa  il  mio  chore  prendete  ». 


Fig.  383  — Firenze,  Museo  Nazionale.  Benvenuto  Cellini:  ritratto  di  Cosimo  I. 

(Fot.  .\linarì). 

Oltre  il  busto  di  Cosimo  I,  lasciò  nell’arte  della  scultura  un  sag- 
gio con  l’altro  di  Bifido  Altoviti  (fig.  384),  di  cui  molto  si  vantò,  fa- 
cendo anche  suonar  per  esso  gli  elogi  di  Michelangelo,  probabilmente 
non  suonati  mai.  Una  certa  unità  ha  il  busto,  col  manto  aperto  sulla 
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veste  di  velluto,  con  la  gran  testa  barbata  e gli  occhi  un  po’  aggrot- 
tati sotto  le  folte  sopracciglia  ; ma  la  testa  è piatta  ; e il  cespo  di  barba 
simmetrico,  e la  cuffia  ricamata,  ci  mostrano  l’orafo  intento  a quel 


Fi)!.  383  — Firenze,  Mu.'CO  Nazionale, 
llenvenuto  Cellini:  ritratto  di  Francesco  I de'  Medici. 


(Fot.  Brogi). 


lastrone  della  barba  arricciata  col  ferro  caldo,  e a lavorar  di  minuzie 
nella  cuffia,  in  contrasto  con  lo  sparato  dell'abito  ajierto  con  di- 
sinvolta fierezza.  Ed  eccoci  al  gran  cimento  dello  scultore,  alla  statua 
del  Perseo.  Quando,  dalla  statua  compiuta,  si  passi  al  modelletto  in 
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cera  (fig.  385),  oggi  nel  Museo  Nazionale  di  Firenze,  è giocoforza 
chiederci  come,  per  via,  l’artista  abbia  smorzata  l’invenzione  schietta 
e viva  con  l’esecuzione  ricercata  a sforzo:  il  mirabile  corpicino  del 


Fig.  384  — Boston,  Museo  Gardner.  Benvenuto  Cdlini:  busto  di  Binde  Altoviti. 

(Fot.  Alinari). 


Perseo,  modellato  in  cera  da  mani  calde  d’ entusiasmo,  è,  nel 
bronzo,  come  inguantato.  F’abbozzo  vince  di  gran  lunga  l’opera 
compiuta;  artista  è l’abbozzatore,  accademico  lo  scultore.  La  cera 
rende  il  più  bell’efebo  che  il  Cellini  vagheggiasse  di  fresca  giovi- 
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nezza,  di  rasate  forme,  di  slancio  cavalleresco:  nn  nobilissimo  fiore 
giovanile,  che  nell’opera  finita  accentua  la  sua  ossatura,  si  drizza 
macchinalmente,  s’atteggia  a statua.  Il  manierismo  ha  cancellato  la 
originalità;  l’erudizione  ha  voluto  mostrare  «il  fondamento»  del 
nudo,  ossia  le  bellissime  ossa,  e,  insieme  con  esse,  il  bellissimo  ordine 
con  cui  s’incastrano  e i bellissimi  muscoli  che  le  ricoprono.  Il  sapere 
s’impronta  sulla  spontaneità  del  fare;  e l’arte  si  menoma  e si  sperde 
in  quello  sforzo  di  mettere  in  evidenza  la  ragione  o il  fondamento 
della  forma.  I^a  spiegazione,  il  commento,  si  sovrappone  al  testo 
]ier  mostra  e bravura.  A un  tempo,  il  bisogno  di  grandeggiare  irri- 
gidisce la  forma,  e quel  tirato  a piombo,  per  la  maestà  e la  solennità 
della  posa,  trattiene  il  movimento,  l’onda  di  grazia,  la  linea  elegante. 

Il  Cellini,  scrivendo  del  modo  d’apjirender  l’arte  del  disegno, 
inneggia  alla  bellezza  della  struttura  del  corpo,  al  fondamento  delle 
sue  ossa,  alla  forma  del  bellissimo  strumento  umano.  Incantato 
descrive  le  ossa  delle  anche,  la  loro  cassa  ben  fatta  e ordinata,  la 
meravigliosa  colonna  vertebrale,  le  costole  come  il  corpo  d’una  ga- 
lea, i bei  rilievi  e i cavi  che  le  costole  fanno  apparir  nella  pelle  al 
torcersi  del  corpo  o al  suo  piegarsi  indietro  e innanzi;  e finisce  per 
additare  ad  esempio  ^Michelangelo,  che  nel  tener  l’ordine  delle  ossa 
del  corpo  ne  dimostrò  il  divino  fondamento.  Perfino  nell’osso  sacro 
trova  bellezze  e virtù  della  natura  magistrale,  come  si  troverebbe 
negli  occhi  e negli  atti  di  una  persona  cara.  Il  poeta  del  corpo  umano 
fece  il  bozzetto  in  cera  del  Perseo,  la  slanciata  figurina,  fior  d’ele- 
ganza, in  una  posa  meno  enfatica  di  quella  del  bozzetto  in  bronzo 
(fig.  386),  con  le  braccia  meno  inarcate  che  in  questo,  il  cui  braccio 
destro,  tenendo  la  spada,  è quasi  iii  atto  ancor  di  colpire,  e la  gamba 
sinistra  inù  si  piega  all’indietro,  e il  torso  stesso  si  gonfia,  si  siringe 
indietro  orgoglioso.  Nel  bozzetto  in  cera,  il  giovane  eroe  china  lo 
sguardo,  e par  si  ritragga  dal  corpo  esanime  di  cui  mostra  il  capo 
tronco  con  la  sinistra  tesa,  mentre  la  destra  si  stringe,  come  se  i 
colpi  della  spada  ancor  si  ripercotessero  nel  moto  del  vindice  brac- 
cio. Giostra  la  testa  della  Gorgone  che  non  fulmina  piìi,  e china  il 
cajio  sul  corpo  giacente  a’  suoi  jiiedi,  mentre  nel  bozzetto  in  bronzo 
])ar  che  avanzi,  orgoglioso  della  vittoria:  non  presenta  solo  la  gran 
nemica  vinta  ; presenta  anche  sè  stesso. 

Nel  modellare  in  grande  la  statua  (ligg.  387-388),  il  Cellini  ha 
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Fig.  385  — Firenze,  Museo  Nazionale.  Benvenuto  Cellini  : modelletto  in  cera  del  Perseo. 

(Fot.  Brogi). 


Fig.  386  — Fircrze,  Museo  Nazionale.  Benvenuto  Ccllini;  modello  in  bronzo  del  Perseo, 

(Fot.  Alinari). 


Fizg.  — Firenze,  Lne^  dei  Lanzi.  Benvenuto  Cdlini.  il  Pctirj. 

Fot-  .Miliari  >. 
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])erduto  tutta  la  semplicità  del  bozzetto  in  cera,  tutto  l’imjjeto 
di  quello  in  bronzo:  ingrossate,  squadrate,  le  forme  non  hanno 
più  snellezza;  le  braccia,  distese  in  lunga  linea  nei  bozzetti,  si  pie- 
gano e,  nel  piegarsi,  sminuiscono  la  forza,  la  corsa  del  mo\imento, 
segnato  dalla  rapidità  ininterrotta  della  linea.  Xon  si  sente  più  il 
tumulto  delle  ossa  e dei  muscoli,  nel  corpo,  che,  per  la  semplificazione, 
sembra  imbottito,  inguantato,  come  sembra  la  Gorgone  decapitata 
ai  piedi  di  Perseo.  Xel  primo  bozzetto  l’eroe  pareva  ritrarsi  dal  ca- 
davere, preso  da  orrore  ; nel  monumento,  vi  cade  sopra  a piombe  ; 
non  guarda  più  in  basso,  ma  sembra  drizzar  gli  occhi  alla  folla  che 
di  sotto  guarda  a lui  vittorioso,  con  il  mozzo  capo  di  Medusa  nella 
mano.  La  testa  arricciolata,  fiorita,  del  giovane  eroe  nel  bozzetto, 
s’agghinda  ; le  aiucce  dell’elmo  non  accompagnano  l’impeto  di  Perseo, 
il  suo  passo  ardito  di  vittorioso;  anzi  si  staccano  daU’elmo,  che  non 
è più  la  chiocciola  del  bozzetto  in  cera,  non  il  casco  pennuto  di  !Mer- 
curio  nel  bozzetto  in  bronzo,  ma  una  calotta  foggiata  nel  rovescio 
a mascherone  accigliato  (fig.  389),  cui  s’attaccano  a orecchie  due 
grandi  ali.  Tutto  si  complica:  il  taglio  crudo  del  capo  di  ^ledusa  e 
il  sangue  che  ne  cola  son  nascosti  per  via  di  bioccoli  cadenti  a spira 
della  capigliatura  a riccioli,  mentre  il  taglio  del  cadavere  disteso 
sul  piedistallo  si  nasconde  dietro  la  pianta  di  coralli  formata  con  il 
sangue  che  spiccia  dal  collo. 

Tutto  è stato  impreziosito  : l’eroe  si  è trasfigurato  in  attore  per 
la  rappresentazione  al  pubblico  fiorentino  davanti  alla  loggia  dei 
Lanzi.  Il  piedistallo  del  Perseo  è troppo  carico  d’ornamenti;  negli 
angoli  superiori  son  teste  d’ariete,  care  alla  decorazione  michelan- 
giolesca; tra  l’una  e l’altra  è una  maschera  tragica  dagli  occhi  in- 
cavati, con  capigliatura  e barba  enormi,  legata  da  un  festone  di 
stoffa  involtolata,  più  volte  annodato.  Il  festone  è tangente  ad  una 
specie  di  giogo  sul  ristretto  nicchio,  e dalle  corna  del  giogo  scendon 
festoni  di  frutta  sul  canestro  delle  canefore  che  son  tra  nicchio  e 
nicchio,  quali  mensole:  esse  portano  un  cinto  mammelluto  sul  petto, 
che  finisce  in  un  ricciolo,  nascondendo  il  corpo  delle  canefore,  le  quali 
tuttavia  trapassano  coi  piedi  la  cornice  sottostante,  per  piantare 
sull’altra,  più  grande,  inferiore.  La  descrizione  basta  a farci  sentire 
la  complicazione,  lo  sforzo  dell’orafo  che  vuol  strafare,  straricchire. 
È un  gioco  d’ornamenti  complicati,  esuberanti,  che  rivestono  il  pie- 
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distailo  traforato  da  nicchi,  grottino  per  le  divinità.  Giove  agghin- 
dato (fig.  390),  con  la  fremente  capigliatura,  non  ha  certo  maestà 
sovrana,  Mercurio  (fig.  391)  sta  male  puntato  sopra  una  gamba 


Fig.  389  — Firenze,  Eoggia  dei  Lanzi.  Benvenuto  Cellini:  ca.sco  del  Perseo. 

(Fot.  .\1inari). 


sola,  il  taglio  di  Minerva  (fig.  392)  è troppo  regolare,  e solo  nella 
statuina  di  Danae  con  Perseo  fanciullo  (fig.  393)  s’accoglie  tutta  la 
finezza,  tutta  la  grazia  dell’orafo,  tutto  l’amore  di  Benvenuto  per 
le  grazie  del  nudo  muliebre. 

Meno  abile  appare  il  Cellini  nel  bassorilievo  di  Perseo  che  libera 


Fiijs.  300-393  — l'ircnzc,  I,ogi;ia  <lci  I.anzi.  Ik-iivcnuto  Cdliui:  Giove,  Mercurio,  Minerva,  Danae  (l'ol.  Alinari). 
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Andromeda  (lìg.  394),  ora  al  IMuseo  Nazionale  di  Firenze.  Funga 
si  disegna  Andromeda;  il  suo  braccio  sinistro,  puntello  troppo  schiac- 
ciato sul  fondo;  l’erseo,  che  cala  dall’alto,  ha  una  gamba  lunga,  di- 
ritta, troppo  penetrata  nel  fondo;  la  folla  che  avanza  verso  Andromeda 


Fig.  394  — Firenze,  Mn<;eo  Nazionale.  Benvenuto  Ccllini;  Perseo  che  libeia  Andromeda. 

(Fot.  Alinari). 


è fitta,  appiattita;  il  sacerdote  a destra,  enorme,  mal  si  regge;  la 
donna,  che  gli  sta  apjtresso,  lunga,  lunga,  par  fatta  di  stecchi;  una 
figura  a stiacciato  sta  avanti  alla  schiera  jtresso  Andromeda  ; nel  fondo 
si  vede  una  zuffa  di  fanti  e cavalieri,  ricordo  dei  cartoni  della 
battaglia  d’Anghiari.  Ovumiue,  proporzioni  e scorci  sono  manchevoli; 
soltanto  dove  lo  scultore  ebbe  libertà  di  proporzioni  e di  forme, 
nel  drago  con  gli  unghioni  tesi,  le  fauci  si)alancate,  il  collo  arcuato, 
si  sbizzarrì  con  vivezza  tutta  sua. 


Venti’ri,  vS/on'rt  dell'Artf  Italiana,  X,  2 
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Questo  bassorilievo,  come  la  statua  del  Perseo,  dimostrano  che 
del  Cellini  si  può  ripetere  quel  ch’egli  ardì  dire  di  Lorenzo  Ghiberti, 
e cioè  che,  sebbene  questi  talvolta  si  cimentasse  nelle  figure  grandi,  era 
«molto  più  la  sua  professione  il  farle  piccole».  Dopo  aver  per  tanti 
anni,  nella  sua  giovinezza,  lavorato  come  orafo,  non  gli  riusciva  di 
mettersi  dal  punto  di  vista  dello  scultore.  Gareggiando  con  Tobia 
orefice  neiradornare  un  corno  di  lioncorno,  mentre  il  rivale  aveva 
piantato  il  corno  a ino’  di  candela  sopra  un  jiiede  adorno  di  quattro 
testoline  di  lioncorno,  egli  fece  una  testa,  parte  di  cavallo,  parte  di 
cervo,  e l’arricchì  « di  più  sorte  di  velli  e di  altre  galanterie  ».  Tro- 
vare la  forma  elegante,  cavar  partito  d’ogni  naturale  ricchezza  di 
cose,  trarre  gioco  da  ogni  vezzo  di  particolari:  ecco  jiroblemi  che 
Benvenuto  Cellini  orafo  propose  all’arte  sua.  Si  trattò  una  volta 
d’inserire  un  diamante  in  un  bottone  di  piviale  per  Clemente  \TI, 
e di  scolpirvi  un  Dio  Padre  in  mezzo  rilievo.  Gli  emuli  di  Benvenuto 
avevano  incassato  il  meraviglioso  diamante  nel  mezzo  deH’Eterno, 
egli  invece  l’inserì  sopra  il  lucente  sidereo  seggio  di  Dio  Padre,  soste- 
nuto dagli  angioli  con  le  braccia  levate  in  alto;  e tutt’intorno  era 
una  quantità  di  puttini  con  molti  begli  ornamenti.  Ricercare  della 
materia  il  maggiore  effetto,  presentarla  nel  modo  migliore,  toglierne 
i contrasti  così  che  tutte  le  parti  sembrino  insieme  suscitate  e ognuna 
di  essa  come  nata  entro  l’opera:  ecco  i divisanienti  dell’artefice  in- 
dustre,  vero  gioielliere,  che  delle  pietre  preziose  conosceva  ogni  virtù, 
e ai  marmi  sapeva  usar  diligenza  di  subbie,  scalpelli,  trapani,  e della 
« pomice  bianca  unita  e gentile  ». 

In  tutta  la  sua  giovinezza,  aveva  lavorato  serrami  d’argento 
])er  cinture  da  uomo,  chiavacuori  d’argento  per  altra  di  sposa,  can- 
dellieri  e vaso  d’argento  mesciacqua  })er  il  vescovo  di  Salamanca, 
un  giglio  a smalti  e diamanti,  una  placchetta  d’oro  da  ])ortare  al 
cappello,  anelletti  d’acciaio  commessi  d’oro  e intagliati  con  ornati 
a grottesche,  suggelli  pontificali,  bottoni  da  piviale  per  il  papa  Cle- 
mente \TI,  ecc.  ecc.  L’orafo  credette  di  poter  passare  dalle  minuterie 
alle  statue  trojipo  grandi  per  lui,  eccedenti  la  visuale  ch’egli  s’era 
fatta,  fuori  dal  mondo  delle  sue  particolari  ricerche  e delle  sue  abi- 
tudini. Quand’egli  fa  in  jiiccolo,  e può  vedersi  nelle  medaglie  del 
Card.  Bembo  (fig.  395)  e in  quella  di  Biado  Altoviti  (fig.  396),  trova  sè 
stesso  : i ritratti  dei  due  son  vivi,  freschi,  coloriti  ; e i rovesci,  il  Pegaso 
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alato  nella  prima  medaglia,  la  Fortezza  nella  seconda,  han  tale  giu- 
stezza entro  il  cerchio  da  gareggiare  con  le  più  belle  medaglie  cin- 


Eis.  395  — Firenze,  Museo  Nazionale,  Medagliere  Mediceo. 
Benvenuto  Cellini;  medaglia  del  Card.  Bembo. 

(Fot.  Alinari). 


quecentesche.  Per  il  Pegaso  che  s’inalbera  o s’appresta  a spiccare 
il  volo,  si  potrà  richiamar  l’esempio  di  I^eonardo;  per  la  l'ortezza 
che  s’attiene  a una  colonna,  s’ispirò  forse  a una  simile  allegoria  co- 


Fig.  396  — Firenze,  Museo  Nazionale,  Medagliere  Mediceo. 
Benvenuto  Cellini:  medaglia  di  Dindo  .Altoviti. 

(Fot.  Alinari). 


mune  in  Ferrara  al  tempo  d’Èrcole  II  ; ma  il  ritmo  è suo  : Pegaso, 
per  il  suo  inarcarsi,  sembra  che  giri,  inalberandosi  nel  tondo,  come 
entro  una  ruota  che  attorno  si  mova;  la  Fortezza  sta  nel  diametro 
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del  medaglione  abbracciata  alla  colonna,  colonna  essa  stessa,  colonna 
tortile  di  carne  e d’ossa. 

Appena  rimmagine  s’aggrandisce,  il  Celimi  perde  le  proprie 
finezze,  le  proprie  sottigliezze.  Si  veda  ad  esempio  il  Levriero  (fig.  397), 
che  sembra  assottigliato  per  compressione,  come  pianta  stretta  tra 
i fogli  di  un  erbario.  Nè,  restaurando  il  marmo  greco  mandato  in 


FifJ.  397  — Firenze,  Museo  Nazionale.  Benvenuto  Celimi;  I.evricro, 

(Fot.  Alinari). 


dono  al  Granduca  da  Stefano  Colonna  dei  principi  di  Palestrina, 
Benv^enuto  dimostrò  di  conformarsi  alla  virtù  dell’antico  scultore,  che 
egli  sapeva  apprezzare  più  con  le  parole  che  con  gli  scalpelli  (fig.  398). 
La  testina  ricciuta  è sua,  e può  ricordare  quella  dell’abbozzo  del  Per- 
seo, suoi  i piedi  della  statuina,  la  gamba  destra  e il  corpo  dell’aquila, 
che  aggiunse  al  marmo  antico,  « acciò  »,  com’egli  disse,  « che  e’  sia  bat- 
tezzato per  un  Ganimede  ».  Le  parti  aggiunte  dal  restauratore  al 
marmo  greco  sembrali  cavate  di  metallo,  presso  quella  « bellezza, 
virtù  di  intelligenza  e di  rara  maniera  »,  così  vantata  dal  Cellini 
stesso.  L’altro  Ganimede  in  bronzo,  trasportato  daH’aquila,  che  si 
V'ede  nel  R.  Museo  Nazionale  di  Firenze,  non  sembra  da  attribuirsi, 
come  s’è  fatto,  al  Cellini. 


Fig.  398  — Firenze,  Museo  Nazionale. 
Benvenuto  Celimi:  statua  antica  di  Ganimede  restaurata. 
(Fot.  .-Minari). 
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Infine  il  Cristo  (fig.  399),  di  grandezza  naturale  in  marino  bianco 
sopra  la  croce  in  marmo  nero  di  Carrara,  è opera  tra  le  maggiori  di 
Benvenuto.  Nella  chiesa  deH’Escuriale  in  Ispagna  oggi  s’inalbera 
quel  trofeo  deH’nmana  redenzione,  che  il  Cellini  aveva  destinato  al  pro- 
prio sepolcro  secondo  un  voto  fatto  a Dio.  Il  corpo  è finemente  curato, 
accarezzato  ; la  testa  si  piega  sulla  spalla  sinistra  adorna  dai  bei  ric- 
cioli della  chioma,  come  l’aveva  adornata  il  suo  mortale  nemico 
Baccio  Bandinelli,  per  far,  come  questi,  scomparire  in  gran  parte 
la  traccia  dello  strazio  deH’Uomo  Dio  sul  legno  della  croce.  Da- 
vanti a quell’opera  antica  j^er  semplicità,  si  ripensa  ai  sonetti  che 
il  Cellini  dedicò  al  Salvatore  del  mondo,  cantandone  la  bella  spoglia, 
i chiari  lumi  spenti,  la  fronte  serena  più  del  cielo,  il  sacro  aspetto 
e il  sacro  costume  attraenti  ogni  cuore  ben  nato,  la  voce  così  piena 
d’armonia,  la  « luce  del  bel  raggio  eletto  ».  Con  questi  pensieri  di- 
voti, l’artefice  s’era  messo  in  grado  di  fare  del  Crocefisso  un’opera 
elettissima  tra  le  sue  nobili  immagini. 

\'ecchio,  il  Cellini  si  jrropose  di  fare  la  porta  di  mezzo  in  Santa 
]\Iaria  del  l'iore,  e non  gli  fu  permessa  la  prova;  allora  offrì  di  fare 
i pergami  in  Duomo,  a gara  forse  con  quelli  di  Donatello  in  San  Lo- 
renzo, e non  gli  furono  allogati.  Supplicò,  gridò,  ad  ottenere  un  gran 
marmo  da  scolpire  in  figura  di  Nettuno  per  la  fonte  da  erigersi  in 
Piazza  della  vSignoria;  ma  il  marmo  fu  dato  aH’Ammannati.  A Fi- 
renze trova  i compensi  del  carcere,  della  ])overtà,  delle  sventure; 
si  raccomanda  al  cielo,  va  pellegrino  ai  santuari  in  cerca  di  grazie; 
il  terribile  uomo  nel  1558  prende  la  tonsura  e i primi  ordini  a prete, 
dei  quali  si  fa  liberare  due  anni  dopo;  si  sente  vecchio,  in  quella 
ultima  lotta  per  la  gloria,  in  cpiella  sua  disperata  battaglia  per  vivere 
eterno.  Tutto  gli  era  negato:  ])oco  e male  gli  era  pagato  il  Perseo, 
ch’egli  chiamava  lo  sfortunato  suo  Perseo)  gli  era  rifiutato  lavoro 
e la  materia  per  il  suo  lavoro  ; riceveva  promesse  vane  ; si  pasceva 
di  lodi  che  nulla  gli  fruttavano;  e gettava  via  il  tempo,  come  egli 
canta,  a far  sonetti  e poesie  boscherecce.  Ora  s’imbatte  nell’ira  e nel- 
l’avarizia del  suo  liberalissimo  duca;  ora  nelle  vendette  della  don- 
nicciola duchessa  di  Toscana,  nella  perfidia  dei  nemici,  nella  frode 
d’un  campagnuolo,  nell’ostinazione  dei  frati  di  Santa  Maria  Novella, 
che  non  vollero  concedergli  un  cassoncino  per  la  sua  sepoltura,  sotto  il 
suo  mirabile  Crocefisso.  « Mesto,  spennacchiato,  umile  e rotto  ». 


488  II.  - RIFLESSI  MICHEL.\XGIOLESCHI  NELLA  SCULTURA 


com’egli  si  descrive,  trova  ancor  forze  per  battersi  nelt’arringo  del- 
l’arte, ma,  mancata  la  duchessa  Eleonora  che  a\e\'a  ordinato  si 
cavasse  per  lui  un  altro  marmo,  cadute  le  sjjeranze  al  ritorno  di 
Don  Francesco  de’  Medici  dalla  Spagna,  per  il  frapporsi  d’invi- 
diosi ai  suoi  intenti,  lacerato  nell’onore,  impoverito,  stanco,  si  pa- 
ragonò a San  Bartolomeo  scorticato,  finché  la  morte  mise  fine  al 
martirio. 

Negli  ultimi  anni  il  Cellini,  senza  saperlo,  compo.se  il  suo  capo- 
lavoro con  l’autobiografia,  dove  l’eloquenza  scop])ietta  in  faville 
ad  ogni  motto  e la  fantasia  (lell’artista  colora  e splende.  Lo  scrittore 
non  ebbe,  come  lo  scultore,  a mettersi  in  gara,  a misurarsi  con  altri, 
a smaniar  di  sopravvanzar  tutto  e tutti,  bastandogli  di  sciorinare 
i propri  meriti  iperbolici  davanti  ai  posteri.  Il  cantastorie  non  si 
cura  di  scriver  corretto,  azzimato,  inamidato  ; detta  come  dice  e ra- 
giona. Il  ragionamento  spesso  s’imposta  ])oco  sul  sodo,  anzi  è ghiri- 
bizzoso,  ma  resta  gaio,  sollazzevole  ; il  i)eriodo  perde  le  tante  volte 
il  filo,  o s’interrompe  sull’arcolaio,  o s’aggro\  iglia,  ma  se  la  sintassi 
vien  meno  e la  costruzione  del  periodo  traballa,  lo  scrittore  è sempre 
spontaneo  e vivo.  Dice  come  pensa,  scrive  come  dice.  E la  sua  jirosa 
zampilla  fresca  come  polla  d’acqua  viva,  tra  il  ])iù  bel  tappeto  di 
fiori  che  mai  abbia  disteso  primavera. 

L’orafo,  il  maestro  delle  arti  figurative,  trasporta  immagini 
plastiche  e pittoriche  nella  sua  ])rosa.  Xell’oscurità  della  prigione, 
desidera  vedere  il  sole  almeno  in  sogno;  gli  appare  un  messo  divino, 
ed  egli  lo  descrive  come  l’arcangelo  scolpito  dai  grandi  maestri  fra 
le  turbe,  nel  giorno  del  Giudizio,  e (piindi  come  Raffaele  in  atto  di 
condurre  'l'obiolo.  \’ede,  salendo  sopra  una  gradinata,  il  sole,  bagno 
di  purissimo  oro  licpiefatto.  E qui  par  che  il  Cellini  lavori  il  disco 
da  rovescio  con  i ceselli,  e lo  faccia  gonfiare  di  bozza  ; « vidi  »,  egli 
scriv'e,  « in  mezzo  a detto  sole  cominciare  a gonfiare  e crescere  (piesta 
forma  di  questo  gonfio,  ed  in  un  tratto  si  fece  un  Cristo  in  croce  della 
medesima  cosa  che  era  il  sole  ».  Svanita  l’imagine,  « il  mezzo  del 
sole  di  nuovo  si  gonfiava,  sì  come  aveva  fatto  jirima,  e,  cresciuto  il 
gonfio,  subito  si  convertì  in  una  forma  di  una  bellissima  Madonna, 
qual  mostrava  di  essere  a sedere  in  luogo  molto  alto  con  il  detto  fi- 
gliuolo in  braccio  in  atto  piacevolissimo  o quasi  ridente;  di  (pia  e 
di  là  era  messa  in  mezzo  da  due  angeli  belllissimi  tanto,  quanto  lo 
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immaginare  non  arriva  ».  Non  ])ar  questa  un’anconetta  d’altare, 
una  pace  che  rartetìce  non  sogni,  bensì  formi,  ceselli  e smalti  ? Sì, 
possiamo  dire  che  l’arte  dell’oreficeria  diede  sottigliezze,  eleganze, 
raffinatezze  nuove  al  dettato  del  maestro,  disegno  sicuro  e netto, 
vivo  e subito  rilievo  a frasi  e a ]>arole. 

Benvenuto  ci  lasciò  nel  libro,  come  in  uno  specchio,  il  suo  ri- 
tratto d’ogni  giorno,  proprio  deH’uomo  che  si  ritenne  indipendente 
da  ogni  legge.  K un  ritratto  scompigliato,  ma  d’una  vivacità  terri- 
bile; talvolta  falso,  talvolta  pazzesco,  ma  tracciato  sempre  con  pen- 
nellate sicure,  ora  sottili  e lini,  ora  a sprazzi  fulminei.  Benvenuto 
trovò  rimmortalità  neH’Autobiografia,  più  che  neU’Arte. 


19. 

VALERIO  CIGLI 


1529  circa  — Nasce  a Settignano. 

1544  — Aiuta  il  Tribolo  nei  lavori  della  villa  di  Castello. 

1548  — Va  a Roma,  dove  entra  nella  bottega  di  Raffaele  da  Montelupo. 

1561  — È di  nuovo  a Firenze. 

1564  — Compie  una  statua  per  il  tumulo  di  Michelangelo. 

1565  — Compie  alcuni  ornamenti  per  le  feste  in  occasione  delle  nozze 
del  granduca  Francesco. 

1573  — Riceve  pagamenti  per  busti  compiuti. 

1574  — Vien  collocata  sulla  tomba  di  Michelangelo  la  statua  della 
Scultura  dal  doli  compiuta. 

1576  — Busto  di  Vincenzo  Danti  sulla  tomba  di  lui  a Perugia. 

1580  — ^Monumento  Serguidi  nel  Duomo  di  Volterra. 

1583,  30  settembre  — Stima,  con  Battista  di  Domenico  Lorenzi,  la  Cap 
pella  dell’Incoronata,  eseguita  da  l'rancesco  Mosca,  nel  Duomo  di  Pisa. 

1584,  26  settembre  — Stima  l’angelo  di  bronzo  fatto  da  Stoldo  Lorenzi 
per  la  colonna  del  cero  pasquale  nel  Duomo  di  Pisa. 

1599  — Conduce  marmi  da  Carrara  per  altre  statue  in  Boboli,  rimaste 
interrotte  alla  sua  morte. 

1599.  25  dicembre  — Muore  a lurenze. 


Bibliografia:  \’as.\ri-Mil.\xesi,  Le  Vite,  1S81.  VII,  p.  301-317-639;  Sgrilli, 
Descrizione  della  Villa  del  Pratolino,  1742;  Borghini,  Il  Riposo,  1730,  p.  490;  Bal- 
DINUCCI,  Xotizie  dei  professori,  ecc.,  1846,  voi.  Ili;  Soldini,  Il  Giardino  di  Boboli, 
1789,  tav.  8-32-33-41;  Cavallucci,  Xotizie  delVAccad.  del  Disegno,  p.  46,  Gualandi, 
Memorie  originali  per  le  B.  A.,  Ili,  138;  Gotti,  Le  Gallerie  di  Firenze,  p.  39;  \V.  Lubke, 
Geschichte  der  Plastik,  1863;  G.\ye,  Carteggio  inedito  d'artisti.  III,  1840,  p.  451;  Pini- 
Milanesi.  Scritture  degli  Artisti.  Firenze;  Tanfani-Centofanti,  Xotizie  di  artisti, 
Pisa,  1898;  Busse,  in  Thie.me  und  Becker,  Kùnstlerlexikon.Wl,  1912;  Planiscig, 
Piccoli  bronzi  italiani  del  Rinascimento,  Milano,  1930;  \V.  Bode,  Bronzestatuetten, 
1930,  III,  6-7;  Catalogo  del  Museo  Nazionale,  Firenze,  n.  38-81. 
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* * * 

Xel  1564  a Valerio  Gioii,  scolaro,  in  Roma,  di  Raft'aele  da  Mon- 
telupo,  fu  commessa  la  statua  della  Scultura  (fig.  400)  per  la  tomba 
di  ^lichelangiolo,  collocata  in  Santacroce  nel  1574.  In  cpiesta  figura 
egli  si  attiene  ai  moduli  accademici  del  Salviati  e del  \'asari:  cura 
la  regolarità  classica  dei  lineamenti,  l’effetto  decorativo  dell’accon- 
ciatura,  il  ritmo  della  posa.  Eppure,  al  confronto  con  le  altre  statue, 
del  Bandini  e di  Gian  Battista  Lorenzi,  cpiesta  appare  più  viva,  ]fiù 
lieve,  più  agile.  Il  classico  domina  nella  testa,  ma  la  posa  a incroci 
è mossa,  irrecpiieta,  in  armonia  con  le  vesti  sciolte,  a ifieghe  molli 
e disfatte,  come  di  panno  molto  usato.  Lo  scultore  ha  bisogno  di 
ammaccare,  di  rompere  di  continuo  le  superfici  con  le  pieghe,  e,  ad 
un  tempo,  d’infonder  opacità  e morbidezza  di  lana  al  tessuto  della 
tunica,  in  contrasto  con  la  seta  delle  carni  levigate. 

Ma  la  schietta  espressione  delle  tendenze  di  \'alerio  Gioii  si 
deve  cercare,  non  nella  tomba  di  àlichelangiolo,  bensì  in  opere  d’im- 
pronta popolaresca,  come  il  bronzo  raffigurante  il  Nano  Barbino 
sul  drago,  e il  marmo  dello  stesso  nano  a Boboli.  Sopra  una  tar- 
taruga, che  dalla  bocca  getta  acqua  entro  una  vasca,  lo  scultore  pianta 
l’enorme  otre  del  Nano  Barbino  (fig.  401),  e con  un  senso  di  realismo 
esatto,  materialistico,  ne  ostenta  la  triviale  deformità,  il  ventre 
teso,  le  cosce  enormi,  le  gote  adijiose,  i lineamenti  camusi,  la  barba 
incolta.  Le  superfici  son  levigate,  i contorni  delle  cosce  e delle  mam- 
melle duri,  taglienti:  par  che  lo  scultore  non  sappia  dar  plastica 
malleabilità  al  marmo,  restìo  a render  la  mollezza  dell’adipe;  ma 
forse  non  è che  accorgimento  di  caricaturista,  tanto  appare  forte  il 
contrasto  fra  la  tesa  otre  del  ventre  e la  mano  che  s’  preme  sul  fianco, 
molle,  grassa,  con  dita  a cuscinetti,  disfatte.  Il  contrasto  si  ripete 
più  intenso,  con  vivace  effetto  pittorico,  tra  la  superfice  del  nudo 
deforme  e il  corpo  rugoso  della  tartaruga,  studio  sorprendente  dal 
vero  in  quel  suo  passo  strisciante,  affaticato,  schiacciato  dal  peso. 
Sensibile  alla  vita  delle  piante  e delle  acque,  tra  cui  si  svolse  princi- 
palmente la  sua  artistica  attività,  \’alerio  Gioii,  già  aiuto,  nella  sua 
adolescenza,  al  Tribolo  decoratore  dei  giardini  di  Gastello,  par  evochi, 
per  le  fitte  gradinature  della  lastra  di  marmo  sopra  il  piedistallo. 


FiS.  400  — Firenze,  Santa  Croce. 

Valerio  Cioli:  la  Scultura  nel  monumento  <li  Michelangelo. 
(Fot.  Brogi). 
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lo  stillicidio  d’innumerevoli  zampilli,  mentre  nella  forma  della  vasca 
spessa  e dilatata  fa  riecheggiare,  con  una  nota  di  popolana  arguzia, 
l’obesa  gonfiezza  del  buffone  di  Corte. 

Studio  per  fontana  è anche  il  bronzo  del  nano,  al  Bargello  (fi- 


Fig.  401  — Firenze,  Giardino  di  Boboli.  Valerio  Cioli:  Sano  Barbino. 

(Fot.  Brogil. 


gura  402),  dove  il  Cioli  gareggia  con  l’estro  pittorico  del  Riccio. 
Ridette  doti  di  orafo  nel  minuzioso  lavoro  delle  superfici,  nel  con- 
durre filo  per  filo  i riccioletti  sulla  testa  di  Morgante,  nel  descriver 
le  manine  infantili  grassocce,  con  fossette  e unghiette  eseguite  dili- 
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Fig  402  — Firenze,  Museo  Nazionale.  Valerio  Cioli:  Morgante  (Fot.  Brogi). 


I 


Fig.  403-404  — Firenze,  Museo  Nazionale,  Valerio  Gioii;  Satiro  con  fiasco  (Fot.  Brogi). 
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gentemente;  ma  da  tanta  cura  del  particolare  trae  un  effetto  pitto- 
rico sbrigliato,  scintillante.  Meglio  che  nel  marmo  è resa  nel  bronzo 
la  mollezza  viscida  delle  carni,  a contrasto  con  la  ritorta  cartilagine 
della  coda  del  drago  e con  il  suo  dorso  scabro.  Studio  realistico  sin- 
cero, senza  pretese,  eppure  potente  nella  sua  schiettezza,  è la  testa 


Fig.  405  — Firenze,  Museo  Nazionale.  Valerio  Cioli:  la  fontana  del  Tino. 

(Fot.  Brogi). 

del  nano  con  la  bocca  asmatica,  le  nari  carnose,  le  palpebre  affilate 
da  luce  sugli  occhi  tardi.  I^’aitista,  nel  suo  acume  d’osservatore, 
]>enetra  di  là  dalle  superfici,  imprimendo  alla  maschera  deforme 
un’espressione  di  fatica,  d’abbrutimento,  d’inconscia  sofferenza.  E 
la  gonfia  otre  del  nano  trova  il  suo  ritmico  equilibrio  nella  barchetta 
stravagante  del  drago  adorno  sul  capo  d’una  cresta  come  getto  di 
acque  improvviso,  rabbioso. 
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Quest’impronta  realistica  dai  ritratti  del  nano  di  corte  si  tras- 
porta nei  soggetti  mitologici,  ad  esempio  nel  bronzo  di  Satiro  con 
fiasco  (lìgg.  403-404)  altro  studio  per  fontana,  ove  si  vede  una  testa 


Fig.  406  - Firenze,  Mu<eo  Nazionale.  Valerio  Cioli:  Mietitore. 
(Fot.  Brogi). 


di  beone  fiorentino  abbrutita,  studiata  dal  vero,  con  materialistica 
insistenza.  Anche  neiratteggiamento,  questa  figura  par  contrapporre 
il  suo  ruvido  accento  plebeo  alle  raffinatezze  fiorentine  del  cinque- 
cento, e le  bozze  dei  muscoli  sul  torace  son  rese  con  meccanica  su- 
perficialità. Non  mancano  tuttavia  riflessi  di  una  sensibilità  pitto- 
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rica  sempre  desta:  le  ciocche  della  capigliatura  come  alghe  scompi- 
gliate dal  vento,  il  fiasco  intrecciato  di  veri  vimini,  la  bella  mano 
che  sopra  vi  preme,  e par  si  assottigli  nel  suo  nervoso  aderire. 


Fili.  407  — Firenze,  Giardino  di  Boboli. 
Valerio  Cioli:  Contadino  che  van^a. 
(Fot.  Brosji). 


Contrastano  con  queste  opere,  per  l’accurato  lavoro  delle  super- 
fici  e la  gentilezza  degli  aspetti,  il  gruppo  del  Vignaiolo  che  versa 
mosto  nel  tino  tenuto  da  un  fanciullo  (fig.  405),  la  figura  assai  rifatta, 
del  Mietitore  (fig.  406),  svelta,  elastica  sotto  la  veste  a righe  e l’altra 
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di  Villico  che  vanga  (fig.  407).  Svestita  la  rude  scorza  plebea,  \'alerio 
doli  qui  richiama  il  Tribolo  nel  michelangiolismo  ingentilito  del  volto 
e nella  freschezza  di  un’arte  agreste  che  trae  il  suo  spunto  da  umili 


Fis;.  408  — Firenze,  Giardino  Boboli. 

Valerio  Gioii;  Donna  che  lava  la  testa  a iin  fanciullo. 
(Fot.  Brogi). 


soggetti  della  vita.  Il  corpo  robusto  del  giovane  ha  slanciata  sottigliezza 
in  contrasto  con  le  enormi  mani,  e il  grembiule  teso,  le  pieghe  delle 
maniche  a oblique  striature,  il  casco  dei  riccioli,  come  di  verzura 
mossa  dal  vento,  i lineamenti  accarezzati  e morbidi,  ci  mostrano 


1 


Kig.  409  — Firenze,  Museo  Nazionale.  Valerio  Cioli:  Canìelabro  (Fot.  Brogi). 
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il  faceto  popolano  della  fonte  col  nano  Barbino  far  il  suo  ingresso 
nell’Arcadia  fiorita  del  Tribolo  e del  Begarelll. 

Opera  caratteristica  di  \'alerio  Gioii  è anche  la  fontana  della 
Donna  che  lava  il  capo  a un  fanciullo  (fig.  408),  tanto  per  la  semplicità 


r'iK.  410  — Firenze,  Musco  Nazionale. 

Valerio  Gioii:  particolare  del  candelabro  sudd. 

(Fot.  Brogi). 

bandinellesca  degli  elementi  architettonici,  quanto  per  la  duttilità 
metallica  delle  forme  slanciate  e robuste,  e Timmediatezza  di  un  senso 
realistico  acuto,  vivo,  penetrato  di  naturale  eleganza.  Le  vesti  unite 
e compatte,  come  di  rigido  fustagno,  la  fresca  nota  decorativa  del 
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turbante,  l’affilatezza  metallica  del  profilo,  fanno  del  gruppo  un  esem- 
pio singolare  di  realismo  artistico  fiorentino,  legato  a una  tradizione  di 
raftìnata  signorilità.  A Pratolino,  nella  fontana,  ora  perduta,  della 


Fig.  41 1 — Museo  Nazionale. 

Valerio  Cioli:  particolare  del  candelabro  sudd. 
(Fot.  Brogi). 


Lavandaia,  \'alerio  Cioli  aveva  dato  un  altro  saggio  di  questo  suo 
genere  scultorio,  che,  pur  traendo  i temi  dalla  vita  come  in  unmu  ril- 
lesco  Seicento,  rimane  così  aderente  alla  raffinata  sensibilità  del  Cin- 
quecento fiorentino. 
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Notevole  esempio  dell’arte  di  \'alerio  è anche  il  bel  candelabro 
con  stemmi  medicei  (hgg.  409-41 1)  nel  Museo  del  Bargello,  ove  il 
ricco  decoratore  non  perde  di  vista  la  forma  tornita,  curata.  Non, 
come  a \’enezia,  essa  scompare  nella  fioritura,  nell’esuberanza  del- 
l’ornato, nel  brulichio  degli  Amorini.  Qui  l’orafo  sovrappone  al- 


Fìr.  412  — PcruRÌa.  Valerio  Cioli:  Im-ito  di  \'incen:o  Danti. 
(Per  cortesia  del  Senatore  Conte  Romeo  C.allenRal. 


l’ossatura  del  candelabro  le  sue  maschere,  i suoi  putti  cariatidi,  le 
sue  chimere,  he  Arpie  dall’alto  curvano  il  collo  al  rientrar  delle  cor- 
nici; sporgon  la  testa  sotto  il  piatto  sujieriore  del  candelabro,  come 
se  lo  reggessero;  protendono  il  capo  giovanile  dalla  sjiorgenza  delle 
cornici  ; addentrati  le  zamjie  nel  cavo  del  secondo  piedistallo.  Il  bulbo 
del  candelabro  è retto  da  un  \ aso,  e agli  addentramenti  della  sua 
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Fig.  413  — Roma.  S.  Maria  della  Pace. 

Valerio  doli:  sepolcro  di  Pietro  Paolo  MifnamUi. 

(Dal  Gabinetto  fot.  del  Ministero  della  E.  N.). 

base  s’adattano  i corpiccioli  dei  bimbi,  che  tengon  maschere  sospese 
a mensole  plasmate  entro  la  gola  del  vaso,  in  rispondenza  al  piede 
artigliato  delle  Arpie.  L’intera  decorazione  s’incorpora  con  l’ossatura 
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Fig.  414  — Roma,  S.  Maria  della  Pace. 

Valerio  Cioli:  busto  di  Pietro  Paolo  Miznanelli  sulla  sua  tomba. 

(Dal  Gabinetto  fotogr.  del  Ministero  della  E.  X.). 

del  candelabro.  L’orafo  graffisce  le  ali  ; conduce  tutto  sottilmente, 
nettamente,  le  sopracciglia  a cordone  delle  maschere,  i baffi  arric- 
ciolati, le  corna  striate,  le  fibre  delle  foglie  e dei  frutti.  I putti  scile- 
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matici  sembrano  usciti  dalla  bottega  ancor  quattrocentesca  dell’An- 
tico, mentre  nelle  maschere  bestiali  di  fauni,  con  occhi  sporgenti  di 
rospo,  riappare  il  ritrattista  del  nano  Barbino,  l’artista  impressio- 
nabile e vivo,  capace  di  sentire  tanto  la  deformità  del  nano  di  corte 
quanto  la  duttilità  di  forme  della  vScultura  sulla  tomba  di  Michelan- 
giolo  e la  distinzione  cavalleresca  del  busto  di  \’incenzo  Danti  sulla 
sua  tomba,  a Perugia  (fig.  412).  Questo  busto  ne  ricorda  un  altro 
in  Santa  !Maria  della  Pace  in  Roma,  disjiosto  in  ritmo  architetto- 
nico di  eletta  semplicità  entro  un  clipeo  di  marmo  nero  sulla  tomba 
di  Pietro  Paolo  Mignanelli  (figg.  413-414)  ; opera  di  qualità  supe- 
riore al  busto  di  \’incenzo  Danti  per  l’effetto  pittorico,  decorativo, 
delle  maglie  d’acciaio,  del  colletto  pieghettato  e delle  ciocche  che 
infioccano  la  testa  velata  di  malinconia. 


20. 

VINCENZO  DANTI 


1530  — Anno  di  nascita  di  \'incenzo  Danti  perugino. 

1548,  28  gennaio  — \’iene  iscritto  al  collegio  degli  orafi  perugini,  come 
si  legge  nel  catalogo  dei  giurati  di  porta  Borgna;  « Vincentius  Julii 
periisini  receptus  die  XX\'III  januarii  1548.  Obiit  magno  bononim 
moerore  die  26  mai  1576. 

1553.  IO  maggio  — All’orafo  Giulio  di  Piervincenzo  Danti,  padre  del- 
l’artista, e al  figlio  suo  \’incenzo,  viene  allogata  la  statua  di  Giulio  III. 

I553>  27  maggio  — Borgonuccio  de’  Ranieri,  soprastante  all’ufficio  del 
Priorato,  vende,  con  i compagni,  una  campana  del  peso  di  1000  libbre 
concessa  per  la  statua  di  Giulio  III. 

1554,  6 giugno  — Porta  cpxesta  data  un  ordine  di  pagamento  di  50  scudi, 
acconto  a Giulio  Danti  per  la  statua  di  Giulio  III. 

1554,  14  giugno  — Altro  pagamento  a Giulio  Danti  per  andare  a Venezia 
« in  emptionem  metallorum  prò  conficienda  dieta  statua  ». 

1554,  20  giugno  — Altro  versamento  di  148  scudi  della  somma  stanziata 
per  la  statua  di  papa  Giulio  III  a favore  di  Giulio  Danti. 

1554.  30  giugno  — Il  Consiglio  dei  Priori  concede  4 fiorini  e soldi  8 allo 
scultore  per  andare  a Roma. 

I554>  31  luglio  — I Priori  gli  concedono  altri  scudi  2 e baiocchi  58,  quale 
residuo  delle  spese  da  lui  sostenute  per  andare  a Roma,  « ad  quam 
destinatus  fuit  ex  causa  statuae  J uhi  tertii  construendae  ». 

1555.  8 maggio  — I Priori  di  Perugia  si  recano  sul  luogo  dove  un  tempo 
sorgeva  la  chiesa  e il  Convento  dei  Servi  di  Maria  per  assistere  alla 
fusione  della  statua  di  Giulio  III. 

1555.  21  giugno  — Porta  questa  data  la  lettera  riguardante  Vincenzo 
Danti  e la  statua  di  Giulio  III,  scritta  ai  Priori  delle  Arti  e del  Popolo 
di  Perugia  dal  cardinale  d’Urbino,  Giulio  Feltrino  della  Rovere,  legato 
dell’Umbria,  perchè  diano  ordine  di  dare  allo  scultore  200  o 300  scudi. 
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a buon  conto  di  quanto  deve  avere  per  la  statua  di  papa  (ìiulio  III, 
« conducta  homai  a perfectione  ». 

1555,  21  giugno  — Il  cardinale  di  Perugia  Fulvio  della  Corgna  scrive 
anch’egli,  nello  stesso  giorno  del  Cardinale  di  Urbino,  da  Roma,  ai 
Priori  di  Perugia  una  lettera  riguardante  la  statua  di  Giulio  III.  In- 
formato « da  molti  che  han  veduta  l’opera  et  particularmente  dal  Vi- 
gnola  »,  il  Cardinale  pensa  « che  si  ben  non  si  possa  farne  giuditio  inte- 
ramente, finché  detta  opera  non  si  conduca  a perfetione,  et  non  li  se 
dia  l’ultima  mano  con  collocar  decta  statua  dove  haverà  a stare  », 
i Priori  possano  sborsare  all’artista  almeno  300  scudi. 

1555,  12  ottobre  — Privi  di  denaro  e decisi  a soddisfare  almeno  in  parte 
ai  loro  impegni,  i Priori  stabiliscono  dare  a Giulio  e \’incenzo  Danti, 
invece  dei  dugento  scudi,  una  « bottega  con  magazzino,  che  i detti 
Giulio  e \'incenzo  sarebbero  stati  contenti  fabbricare  a loro  spese, 
dove  era  il  carcere  del  palazzo  del  Capitano  in  Sopra  muro  ». 

1555.  14  ottobre  — \’ien  stipulato  «solenne  strumento»  tra  i Priori  e 
Giulio  e Vincenzo  Danti  secondo  la  deliberazione  di  cui  sopra. 

1556,  IO  giugno  — vSi  addiviene  a una  nuova  convenzione  jier  liciuidar 
l’avere  di  Giulio  e \hncenzo  Danti  ]>er  la  statua  di  Giulio  III,  già  col- 
locata al  suo  posto. 

1556,  2Q  giugno  — Giovanni  di  Domenico  fiorentino,  muratore  che  ha 
prestato  l’opera  sua  «in  conducendo  ad  ecclesiam  divi  Uaurentii  sta- 

tuam  aeneam et  illam  ibidem  murando  et  collocando  »,  per  fare 

cosa  grata  alla  Signoria,  si  dichiara  contento  di  ricevere  otto  scudi 
in  meno  della  somma  stabilita  dai  ])eriti,  cioè  venti  scudi,  aven- 
done ricevuti  g da  Giulio  e Vincenzo  Danti  e ricevendone  altri 
undici  dai  Priori. 

1557  — \'incenzo  si  trova  a h'irenze  alla  corte  di  Cosimo  I. 

1557,  31  dicembre  — L’orefice  Giulio  di  Piervincenzo  Danti,  padre  del- 
l’artista, a nome  suo  e del  figlio,  restituisce  ai  Priori  i (juattro  settimi 
della  bottega  che  era  stata  loro  concessa  « in  solutum  et  pagamentum 
])ro  scutis  (juatringentis  triginta  septem  et  baiocchis  quinquaginta 
octo,  prò  satisfactione  mercedis  debitae  prò  operibus  datis  in  con- 
fectione  statue  b.  m.  ])j).  Julii  Tertii  »,  avendo  ricevuto  dai  Priori  400 
fiorini.  A cominciare  dal  primo  a])rile  del  1558,  Giulio  Danti  s’impegna 
a pagare,  per  i (jliattro  settimi  restituiti  della  bottega,  una  pigione 
annua  di  12  fiorini. 
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1558  — In  quest’anno  la  fonte  della  Piazza  di  Perugia,  dopo  esservi  già 
stato  speso  molto  denaro,  si  trova  nuovamente  senz’acqua.  \’incenzo 
Danti  s’impegna  a farla  tornare  con  poca  spesa,  e vi  riesce,  ché  il  30 
luglio  1561  la  fonte  getta  nuovamente  acqua,  con  grande  gioia  della 
Città  e lode  del  Danti  (v.  àI.\KiOTTi,  Lettere  Pittoriche  Perìtgine,  Pe- 
rugia, 1788,  Dalle  Stampe  Badueliane,  pag.  30). 

1559,  12  maggio  — I priori,  sborsando  al  Danti  187  scudi  d’oro,  quanto 
gli  è ancor  dovuto  per  il  suo  lavoro  e per  le  spese  « delle  bonitìca- 
zioni  »,  riscattano  completamente  la  bottega,  e gliela  affittano  per 
22  fiorini  annui,  fecondo  la  sentenza  ])ronunciata  nello  stesso  giorno 
dagli  arbitri  eletti  di  comune  accordo. 

1560  circa  - 1561  — Pvseguisce  il  bassorilievo  del  .Serpente  di  bronzo  e 
uno  sportello  d’armadio  per  il  granduca  Cosimo  I:  entrambi  al  Museo 
Nazionale  di  Firenze. 

1561  — Eseguisce  il  gruppo  dell’Onore  che  vince  l’Inganno,  oggi  al 
Bargello. 

1561  — In  ricompensa  d’avere  ricondotta  l’acqua  alla  fonte  di  Perugia, 
gli  vien  concessa  per  i suoi  lavori  una  stanza  della  Città  nel  Campo 
della  Battaglia,  a pian  terreno  del  Palazzo  cominciato  dal  Cardinale 
Armellini. 

1563  circa  — Attende  a un  progetto  architettonico  per  l’Escuriale. 

1564  — Lavora  agli  apparati  per  le  esecpiie  di  Michelangelo. 

1565  — Lavora  agli  apparati  per  le  nozze  di  l'rancesco  de’  Medici. 

1566  — Eseguisce  le  statue  per  la  cappella  di  S.  Bernardino  nel  Duomo 
di  Perugia.  Ne  è pagato  l’anno  seguente. 

1566  — ■ .Scolpisce  il  monumento  di  Carlo  de’  Idedici  nella  Cattedrale  di 
Prato. 

1366  — Manda  da  Perugia,  insieme  col  padre  Giulio  e il  fratello  Ignazio, 
al  granduca  Cosimo,  l’antica  statua  in  bronzo  deH’Arringatore,  trovata 
nel  lago  Trasimeno  (oggi  nel  Museo  FUrusco). 

— Iri  quest’anno  vien  dato  alle  stampe,  presso  il  Giunti  a F'irenze, 
il  primo  libro  dell’opera  del  Danti  sulle  perfette  proporzioni  da  imi- 
tarsi nell’arte  del  disegno.  Ne  compose  anche  un’altra  sulle  vite  degli 
scultori  (v.  Pascoi.i,  Lione,  ]'ite  de'  Pittori  Scultori  ed  Architetti  Pe- 
rugini, Roma,  1732,  Antonio  de’  Rossi,  pag.  143). 

1567-68  — .Statua  di  Cosimo  I al  Bargello  (già  all’esterno  degli  Effizi). 
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1567  — Eseguisce  il  gruppo  deU’Equità  e del  Rigore,  oggi  aH’esterno 
del  palazzo  degli  Uffizi. 

1568,  19  giugno  — ■ Con  scritta  che  porta  questa  data,  il  Danti  e Vin- 
cenzo del  Ghirlandaio,  periti  di  Messer  Giorgio  \’asari,  attribuiscono 
valore  di  70  ducati  a due  quadri  da  lui  eseguiti  per  il  Magistrato  de’ 
Nove  Conservatori,  vicino  a S.  Pietro  Scheraggio,  mentre  la  parte 
contraria,  rappresentata  dai  periti  Francesco  da  Sangallo  e Angelo 
Bronzino,  aveva  attribuito  ai  (juadri,  il  3 marzo  del  1567,  solamente 
un  valore  di  50  ducati.  Uno  dei  dipinti  rappresentava  « una  nostra 
Donna  con  Gesù  Bambino  in  collo,  e con  altre  figure,  e l’altro  un  Sal- 
vatore con  la  palla  del  mondo  in  mano  ».  Il  Granduca  deliberò  che  al 
Vasari  fossero  pagati  i settanta  ducati. 

1567-68  — Eseguisce  la  Madonna  col  Bambino  in  Santa  Croce. 

1568,  27  giugno  — Scrive  da  vSeravezza  al  Principe  Francesco,  per  in- 
formarlo delle  proprie  assidue  ricerche  di  marmi  in  questo  territorio 
e della  sua  necessità  di  dimorare  qualche  tempo  sul  luogo  della  Cava, 
e gli  chiede  denaro. 

1568,  2 luglio  — vScrive  una  seconda  lettera  da  Seravezza  al  Duca  P'ran- 
cesco.  Principe  di  Pùrenze  e di  Siena,  per  annunciargli  d’aver  trovata 
una  cava  migliore  di  quella  nella  quale  aveva  già  iniziati  i lavori,  es- 
sendo andato  a vedere  quello  che  àlichelangelo  Buonarroti  avrebbe 
voluto  fare  « di  quel  pezzo  di  strada  che  è avanzato  di  sopra  alla  strada 
nova  ». 

1571  — In  quest’anno  vengon  collocate  «in  situ  »,  dalla  parte  di  mez- 
zodì del  Battistero  fiorentino,  le  statue  di  5’incenzo  Danti  rappre- 
sentanti la  Decollazione  del  Battista.  Per  quest’opera  l’artista  si  ebbe 
1200  scudi  e la  Cittadinanza  fiorentina. 

1571  — È addetto  alla  fonderia  granducale  di  cannoni. 

1573  — Il  Mariotti  congettura  che  sul  principio  di  quest’anno  Vincenzo 
Danti  abbia  eseguite  in  Firenze,  per  l’Accadeniia  perugina  del  Disegno, 
le  quattro  statue  di  gesso  rappresentanti  la  Notte,  il  Giorno,  l’Aurora 
e il  Crepuscolo,  sul  modello  di  quelle  di  Michelangelo.  Le  statue  furono 
fatte  condurre  in  Pei  ligia  a spese  degli  Accademici  e collocate  «nella 
stanza  de’  loro  esercizi  ». 

1573.  20  luglio  — Dai  Decemviri  di  Perugia,  l’artista,  rimpatriato  in 
quest’anno,  vien  nominato  pubblico  Architetto  per  un  periodo  di  cinque 
anni.  La  morte  però  lo  colse  nel  1576,  due  anni  prima  che  spirasse  il 
termine  della  carica. 
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1576,  26  maggio  — L’artista  muore.  Così  dice  il  Baldinucci;  «Final- 
mente mentre  \'incenzio  si  godeva  le  belle  ville  presso  a Perugia,  imma- 
tura morte  lo  rapì  nell’età  di  anni  46,  con  dispiacere  universale  e fu 
con  gran  pompa  seppellito  in  San  Domenico  nella  cappella  San  Vin- 
cenzo di  famiglia  ».  * 


* Bibliografia:  R.\ff.\ello  Borghini,  Il  Riposo,  Firenze.  1584.  pp.  66,  103, 
403,  519,  523;  Bocchi  e Cinelli.  Le  bellezze  della  Città  di  Firenze,  Firenze,  1578, 
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* * * 

\'iiicenzo  Danti  perugino,  che,  ancor  giovinetto,  a Roma,  aveva 
sentito  la  forza  di  Michelangelo,  anche  traverso  l’arte  di  Daniele  da 
Volterra,  {juando  fece  la  statua  di  Giulio  III  benedicente  dav'anti 
al  Duomo  di  Perugia  (figg.  415-41 7),  pensò  al  Grande  e aH’impo- 
nenza  delle  sue  forme  ; ma  all’aria  aperta  il  simulacro  di  un  pontefice, 
su  d’un  piedistallo  a sedere,  alto  meno  del  piedistallo  stesso,  non 
poteva  essere  monumentale,  anzi  doveva  sembrare,  come  sembra, 
accorciato.  Appena  par  grande  cpiando  si  veda  la  figura  del  Papa 
contro  le  pareti  del  Duomo,  benché  esse  jioco  s’accordino  con  la 
testa  parata  di  triregno,  e con  la  persona  addobbata  di  inviale  a stole 
ricamate  in  rifievo.  Da  altri  punti  di  vista,  non  se  ne  sente  la  monumen- 
talità:  è un  ritratto;  invece  che  su  piedistallo,  potrebbe  essere  sulla 
sedia  gestatoria,  \hncenzo  Danti  raccolse  il  piviale  sulle  ginocchia,  e 
lo  fece  cadere  così  da  formare  come  un’ampia  base  densa  di  ricchezza 
al  vecchio  Pontefice  benedicente.  Col  triregno  in  capo,  con  tutto 
cpiel  metallo  dei  paramenti,  il  simulacro  appare  abbastanza  libero 
nel  movimento  della  benedizione,  benché  non  giuste  sieno  le  propor- 
zioni della  destra  distesa,  e benché  si  senta  come  lo  scultore  si  sia 
col  padre  affaticato  ad  ornar  di  figure  il  piviale,  a incastonarvi  le 
gemme,  mostrando  di  seguire  grinsegnamenti  (lell’orafo,  suo  com- 
pagno nel  lavoro.  Tutto  di\'iene  arzigogolato,  artificioso  ; e il  movi- 
mento del  panneggio,  che  s’accartoccia  e si  rivolge,  incrostato  di 
ornati  a rilievo,  si  contrappone  alla  stasi  della  figura,  fissa,  inerte, 
sotto  il  ])eso  bizantino  della  tiara  e dei  paramenti. 

Presto,  ])erò,  \'incenzo  Danti  diede  saggio  di  sé  nel  gruppo 
àtW Onore  che  vince  l’ Inganno  (figg.  4iiS-4i9),  oggi  al  R.  Museo  Xa- 
zionale.  Il  giovane  vittorioso,  riflesso  della  Vittoria  di  Michelangelo, 
punta  il  ginocchio  sinistro  sopra  il  vinto,  contro  il  suo  casco,  e fissa 
la  figura  raggomitolata,  che  par  s’insacchi  sotto  la  pressione.  Da  testa 
forte,  ardita,  adorna  di  riccioli  che  sembrali  scattare  con  essa,  do- 
tati di  una  jiropria  vitalità  metallica,  abbassa  gli  occhi  con  le  soprac- 
ciglia flesse,  com’ali  distese;  le  jnijnlle  s’appuntan  nell’orbita,  e, 
nell’a])puntarsi,  prendon  fissità  come  d’uom  losco;  il  collo  si  piega 
acuto,  il  torace  si  gonfia.  D’Onore,  con  la  sua  giovinezza  forte,  sta 
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sul  torpido  vecchio  rannicchiato  e vile.  Sembra  che  allo  scoccar  dei 
muscoli  si  srotoli  quella  forza  per  calar  sull’Inganno. 


Fig.  416  — Perugia,  Duomo.  Vincenzo  Danti:  statua  di  Giulio  III. 

(Fot.  Brogi). 


Meno  rigoroso,  meno  a\"\’itato  intorno  al  caduto,  è il  gruppo 
in  terracotta, nel  R.  !Museo  Nazionale,  più  tardo,  indicato,  similmente, 
come  la  Virtii  che  sottomette  il  Vizio  (fig.  420);  ci  mostra  la  \hrtù. 
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non  più,  come  l’Onore,  ergersi,  imperniarsi  al  caduto;  ma  piegarsi 
e volgersi  in  alto,  non  con  lo  sguardo  fisso  al  vinto.  Si  slega  così  il 
movimento,  unito  nel  primo  gruppo,  e resta  slegato  anche  nell’ese- 


Fig.  417  — Perugia,  Duomo. 

Vincenzo  Danti:  particolare  della  testa  di  papa  Giulio  III. 
(Fot.  Cipriani). 


cuzione  in  argento  del  gruppo  stesso  al  Museo  degli  Argenti  in  Palazzo 
Pitti  (fig.  421). 

Nel  bassorilievo  del  Serpente  di  Bronzo  (fig.  422),  che  fa  parte 
del  Museo  Nazionale  di  Firenze,  Vincenzo  Danti  dà  rilievo  alle  teste. 


Fot.  Alinari  . 


20. 


VINCENZO  DANTI 


517 


forma  concavi  i corpi,  che  s’addentrano,  si  stiacciano,  in  un  contrasto 
che  diverrà  anche  più  e\’idente  nello  sportello  d’un  armadio  fatto  per 
il  Granduca.  I^e  figure  s’ammaccano  sui  fondi,  ove  si  vedon,  dive- 


Fig.  419  — Firenze,  Museo  Nazionale. 
Vincenzo  Danti:  particolare  del  grupixr  suddetto. 
(F'ot.  .\linari). 


nute  cartilagini,  disegnarsi  finemente  ; ma  anche  in  quella  ridu- 
zione al  minimo  delle  masse  dei  corpi  ondati,  divenute  linee  fluenti, 
le  teste  sporgono,  s’illuminano  nelle  loro  capigliature.  Nel  groviglio 
delle  figure  a destra,  nello  slancio  delle  altre  a sinistra,  verso  il  ser- 

33  * 


Fig.  420  — Firenze,  Museo  Nazionale.  Vincenzo  Danti:  Im  l'irlù  sottomette  il  Fizio. 

(Fot.  Alinari). 


I 


Fig.  421  — Firenze,  Palazzo  PittL  Vincenzo  Danti:  groppo  soddetto  rìprodocto  in  argento. 

(Fot.  Al-marfi 


rirciizc,  Musco  Nazion.'ilc.  Vincenzo  Danti:  rilievo  del  Serpente  di  bronzo. 
(Fot.  Alinari). 


20  - VINCENZO  DANTI 


521 


pente  di  bronzo,  è tutta  una  scala  di  piani  che  s’abbassan  e s’insi- 
nuano nel  fondo,  partendo  dal  loro  centro,  da  IMosè,  che,  dal  mezzo. 


Fig.  423  — Firenze,  R.  Mu<eo  Nazionale. 
Vincenzo  Danti:  Sportello  d' armadio. 
(Fot.  .-Vinari). 


quasi,  della  scena,  presso  il  tronco  cui  è avvinghiato  il  serpente, 
guarda  al  suo  ])opolo. 

Nello  sportello  d’armadio  del  R.  Museo  Nazionale  a Firenze 
(fig.  423),  le  figure  accentuano  la  tipica  concavità  : la  testa  sporge  grossa 
e il  corpo  s’appiatta  nei  fondi,  s’addentra  laminare.  Possono  ancora 
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emergere,  appuntarsi  in  luce,  spalle,  braccia,  seni,  ginocchi;  ma  il 
resto  cala  dentro,  battuto,  infossato  nel  piano.  È un  michelangio- 
lismo  alla  rovescia,  questo  di  Vincenzo  Danti,  che  toglie  corpo,  sal- 
dezza alla  massa,  per  ridurla  a lamina;  che  al  quadrato  sostituisce 


Fìk.  424  — Parigi,  Musco  Jacqueinart-.\ndré. 
Vincenzo  Danti:  la  Flagellazione. 

(Fot.  liulloz). 


uno  specchio  concavo.  Si  vede  il  metodo  dello  scultore  anche  nell’alto 
basso  rilievo  della  raccolta  Jacquemart  André  a Parigi,  rappresen- 
tante la  Flagellazione,  in  quelle  tre  ligure  modellate  con  forza,  e 
disfatte  per  alleggerire  la  massa  (fig.  424). 

Con  tale  manierismo  tutto  suo,  quando  si  mise  a fare  la  statua 


20. 


VINCENZO  DANTI 


523 


di  Cosimo  I (figg.  425-426),  con  la  testa  ricciuta  sotto  l’elmo  a ma- 
schera e penne,  fece  il  manichino  d’un  guerriero  romano.  I<a  testa, 
la  destra  col  bastone  a fascio,  le  gambe,  escono  all’infuori;  il  resto 
rientra,  e perfino  il  braccio  sinistro  s’appiatta,  si  spiana,  per  rientrare 
insieme  col  piatto  tronco  corazzato. 

Par  che  lo  scultore  si  disorienti.  Uscito  da  Perugia,  ove  non  era 
tradizione  per  la  scultura,  aveva  veduto  ^Michelangelo,  ma  non  lo 
aveva  inteso.  Appena  nel  gruppo  (ìoWOnore  che  vince  l’Inganno  era 
riuscito  ad  avvicinarsi  al  suo  prototipo,  anche  a imitarlo  nel  « non 
finito  » d’una  mano;  ma  poi  egli  stesso  aveva  mostrato  d’esser  di- 
mentico del  suo  esemplare  eterno,  rifacendo  con  altro  titolo  il  jiro- 
prio  gruppo. 

Di  quanto  sia  disceso  dimenticando  il  grande  maestro,  si  scorge 
nel  Cosimo  I e nella  Madonna  della  Cap^iella  Baroncelli  in  Santa 
Croce  (fig.  427),  dove  le  pieghe  han  costole  a cordoni  e le  forme  sem- 
brano aggirate  da  fasce.  Forse  guardò  alla  ^Madonna  del  Buonarroti 
nella  Cappella  IMedicea,  come  potrebbe  pensarsi  per  il  cader  del 
drappo  dal  capo  di  IMaria,  ma  il  volto  è inerte;  il  lioncello  di  ]Miche- 
langelo  diviene  un  inanimato  fantoccino;  la  mano  destra  della  ^'er- 
gine,  con  dita  a rebbi  di  forchettone,  esce  da  una  manica  metallica,  e 
tutto  il  corjio  della  Madonna,  fasciato,  qua  e là,  con  drappi  lisci,  tanto 
da  far  sujiporre  che  si  stampino  sulle  forme,  è mal  composto,  or 
meccanicamente,  or  con  ampiezza,  secondo  ricerca  di  grandezza 
senza  logica,  senza  vita  : non  un  marmo,  pare,  ma  un  cattivo  stucco, 
che,  per  1’affrettarsi  del  plastico,  perda  costruzione,  ritmo,  signifi- 
cato. Di  lontano  potrebbe  credersi  una  parafrasi  di  ^Madonna  roman- 
tica, senza  che  il  marmo  sia  nè  antico,  nè  moderno. 

^leglio  il  Danti  eresse,  sul  sarcofago  di  Carlo  de’  ^Medici,  a Prato 
(fig.  428),  la  Madonna  col  Bambino,  dove  l’ispirazione  dalla  Madonna 
di  Bruges  appena  può  scorgersi  nella  stilistica  freddezza  dello 
schema,  neH’inipersonalità  propria  ai  gruppi  di  Madonna  e Bimbo 
composti  dallo  scultore  perugino.  La  forma,  astratta  e gelida, 
s’intona  aH’architettura  semplice,  nuda,  dell’intero  monumento,  e 
all’austera  bicromia  di  bianco  e nero.  I due  puttini,  che  si  stringono 
alle  faci,  seduti  sul  coperchio  del  sarcofago,  ci  mostrano  l’arte  di 
Vincenzo  Danti  in  forme  prossime  a quelle  del  gruppo  di  Onore 
e Inganno,  per  il  movimento  decorativo  delle  capigliature,  i linea- 


Fi^  425  — Fireazc.  XaxàoBalc.  \~morngo  Danti:  Coiimo  I éU'  Medici. 

<Fot-  Almaii). 
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Fig.  426  — Firenze,  Museo  Nazionale. 

Vincenzo  Danti:  testa  del  cosidetto  Cosimo  I. 

(Fot.  Mannelli). 

menti  serrati  del  volto,  le  carni  di  lucida  seta.  Finissimo  è il  meda- 
glione col  ritratto  del  defunto,  vero  cammeo  scolpito  con  sottigliezza 
d’orafo. 

Ma  ecco  Vincenzo  Danti  al  gran  cimento,  comporre  le  tre  statue 
della  Decollazione  del  Battista  (fìg.  429)  sulla  porta  a mezzogiorno  del 
Battistero,  del  « bel  vSan  Giovanni  »,  che  aveva  veduto  le  prove  di 
Andrea  Sansovino  e di  Francesco  Rustici. 


Fis-  — Finesixe.  Santa  Croce.  Cappdia  BarGoceOL 
ViaocuEO  Danti:  Maéemmt  et»  BoafrùM. 

Fot.  -\iiaaiii. 
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Fig.  428  — Prato,  Duomo.  Vincenzo  Danti;  yiadont%a  sul  sarcofago  di  Carlo  de'  Medici. 

(Fot.  Cipriani'. 


I'ìr.  429  — Firenze,  Hattistero.  Vincenzo  Danti;  Decollazione  del  lìallista  (Fot.  Alinari). 
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I.a  disposizione  è felice,  perchè,  collocando  il  Santo  orante  nel 
mezzo,  entro  un’edicola,  lo  scultore  ha  tolto  alla  ra])presentazione 
rimmediata  espressione  della  crudeltà.  Uomo  del  Rinascimento, 
rifugge  dal  rappresentare  scene  di  sangue  e di  morte.  Il  Santo  si 
china,  piega  verso  terra,  stando  sopra  una  base  che  lo  innalza,  e 
anche  così  chinato,  in  attesa  del  ferale  destino,  sembra  preghi  per 
il  popolo  cui  ha  predicato  la  buona  novella.  Nell’edicola  chiusa  da 
colonne  scanalate,  egli  è come  in  un  sacro  sacello,  isolato  dal  ma- 
nigoldo e da  vSalome,  che  avanzano  verso  di  lui.  I^a  composizione 
è,  così,  ideologica;  non  si  congiungono  le  figure,  ciascuna  rimane 
a sè;  il  vSanto  è esposto  a commovere  la  Città  del  Battista;  il  mani- 
goldo è un  giovane  cui  Raffaello  dettò  la  bellezza  dell’arcangelo  jier- 
secutore  d’Ivliodoro  o del  giovane  che  trasporta  la  salma  di  Cristo 
nel  (piadro  per  Atalanta  Baglioni;  la  cortigiana  ha  l’opulenza  delle 
donne  di  Francesco  Salviati.  Ue  tre  teste  formano  un  triangolo  il 
cui  aj)ice  cade  sul  Battista,  come  Kcce-IIomo  esjiosto  alla  folla; 
di  quà  e di  là  s’inarcano  le  due  figure,  il  manigoldo  con  la  chioma  al 
vento  in  atto  di  vibrare  il  colpo,  Salome  nel  ritrarsi  presa  da  pietà. 
Ivntro  lo  sjiecchio  della  parete,  su  cui  un  arco  s’aggira,  le  due  figure 
ritmicamente  s’atteggiano  : Salome  con  le  rientranze  consuete  alle 
immagini  scolpite  da  \*incenzo  Danti,  ma  grandiosa  virago  che  sente 
la  ferocia  dell’atto  imminente;  come,  da  buon  umbro,  la  sente  il  raf- 
faellesco giovane  messo  là  a fare  una  parte  che  non  gli  conviene,  con 
una  scimitarra  brandita.  Così  Vincenzo  Danti  fece  il  suo  maggior 
lavoro  memore  deH’Umbria  nativa,  e,  appena  appena,  traverso  Fran- 
cesco Salviati,  di  ^Michelangelo  maestro.  L’importanza  del  luogo  gli 
dette  anima  e forza,  tutta  la  forza  che  gli  era  concessa. 
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FRANCESCO  CAMILl  ANI 


1554  — Inscrive  il  suo  nome  e questa  data  sulla  figura  di  \'ertunno  della 
fontana  Pretoria  a Palermo,  costruita  a Firenze  per  una  villa  di  don 
Luigi  di  Toledo,  cosi:  Opus  Frane.  Camiliani  fiorentino  1554.  In 
altra  statua,  dell’Abbondanza,  si  legge:  Francischo  Camiliani. 

1556  — Una  delle  colossali  statue  di  Fiume  della  stessa  fonte  porta  scritto: 
opus  Frane.  Camiliani  eivi  Florentic  1556. 

1561  — l'a  lo  stemma  mediceo  nella  Fortezza  di  Santa  Barbara  a Siena. 

1566  — Un’altra  statua  di  Fiume  porta  la  data  1566,  e deve  essere 
opera  dello  stesso  Camiliani. 

I573-  8 gennaio  — Il  Senato  di  Palermo  acquista  da  don  Luigi  di  Toledo 
I^er  20.000  scudi  la  F'onte  suddetta. 

1574,  20  gennaio  — Camillo  Camiliani,  figlio  di  Francesco,  anch’egli 
scultore,  dichiara  d’esser  venuto  di  Toscana,  in  tal  giorno,  per  ser\-ire 
nell’opera  della  fontana,  e di  aver  fatto  disegni  ad  ornamento  della 
città  di  Palermo. 

1574,  -27  luglio  — Camillo  Camiliani  s’impegna  coi  deputati  della  Fontana 
« assettar!  tacere  dittani  fontem  bene  et  diligenter  ». 

1577,  22  marzo.  Nei  documenti  tratti  dai  Consigli  Civici  di  Palermo  si 
legge  una  comunicazione  ai  cittadini  palermitani  per  pagamento  ai 
deputati  della  Fonte,  anche  « per  li  marmori  et  statue  novanienti 
venuti  siano  di  quella  bontà  et  conforme  ad  altre  che  si  trovano  poste 
in  detta  fonte....  ». 

1586,  12  ottobre  — Francesco  Camiliani  muore;  ed  è sepolto  nella  chiesa 
della  SS.  Annunziata.  * 


* Bibliografia:  Bocchi-Ci.velu.  Le  bellezze  della  Città  di  Firenze,  ivi.  1677,  p.  zzg', 
Vasari,  Le  l'ite,  ed.  Sansoni,  1S81,  VII,  p.  628;  \‘III,  pp.  391-618-620;  G.  Di  Marzo, 
I Gaggini,  1883.  I.  646,  811,  813;  W.  Biehl,  in  Thieme  e Becker,  Kùnstlerlexikon, 
V,  1911;  G.  Samon.\,  L'opera  dell’architetto  fiorentino  Camillo  Camiliani  in  Sicilia, 
in  Riv.  deirist.  d’.Arch.  e di  SI.  dellWrte,  1933,  H-III. 
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* * * 

« P'rancesco  Caniiliani  »,  scrive  il  Vasari,  « il  quale  fu  discepolo 
di  Baccio  Bandinelli,  ha  consumato  quindici  anni  negli  ornamenti 
delle  fonti,  dove  ve  n’è  una  stupendissima,  che  ha  fatta  far  il  signor 
don  Luigi  di  Toledo  al  suo  giardino  di  Fiorenza;  i quali  ornamenti, 
intorno  a ciò,  sono  div^erse  statue  d’uomini  e d’animali  in  diverse 
maniere,  ma  tutti  ricchi  e veramente  reali,  e fatti  senza  risparmi  di 
spesa.  Ma  infra  l’altre  statue,  che  ha  fatto  Francesco  in  quel  luogo, 
due  maggiori  del  vivo,  che  rappresentano  Arno  e M ugnane  fiumi, 
sono  di  somma  bellezza,  e particolarmente  il  Mugnone,  che  può  stare 
al  paragone  di  qualsivoglia  statua  di  maestro  eccellente  » Acqui- 
stata la  fonte  dai  deputati  di  Palermo,  sopraggiunse  Camillo  Cami- 
liani,  figlio  dello  scultore,  che  si  impegnò  di  collocar  bene  la  fontana, 
e presentò  disegni  da  lui  fatti  in  servizio  della  città  e jier  rornaniento 
di  essa.  L’architetto  Caniiliani  s’accorse  tuttavia  che,  per  adattare 
la  fonte  della  villa  fiorentina  alla  piazza  palermitana  davanti  al  pa- 
lazzo municipale,  conveniva  ricorrere  ad  altra  disposizione  (figg.  430- 
432)  ; e pensò  di  chiuderla  in  grandi  cerchi  a gradi,  il  più  alto  a balau- 
stre con  erme  di  qua  e di  là  dai  quattro  accessi;  poi  disegnare  un 
altro  cerchio  concentrico  interrotto  da  quattro  parti,  in  corrispon- 
denza a quelle  quattro  entrate,  e dalle  interruzioni  far  salire  gradi- 
nate, fiancheggiate  da  balaustre,  sino  al  cerchio  della  vasca  princi- 
pale, dal  mezzo  della  quale  s’innalza  un  pilo,  come  grande  candelabro. 
Davanti  a ogni  arco  del  secondo  cerchio  son  ampie  vasche  con  fi- 
gure di  Fiumi  sui  margini,  da  ogni  lato  assistite  da  divinità,  e va- 
schette di  qua  e di  là  dalle  quattro  rampe  adorne  di  figure  mitologiche 
all’inizio  e al  fine  d’ogni  parapetto.  Il  rialzo  del  suolo  lascia  che  tra 
le  rampe  si  veda  l’acqua  al  disotto,  e che  da  una  zona  a loggiato, 
che  quella  lega,  teste  di  animali  d’ogni  siiecie  si  protendano  a rin- 
frescarsi. 

Questa  disposizione  aumentava  il  numero  delle  statue.  Sap- 
piamo che  Francesco  Caniiliani  aveva  firmato  due  figure  di  Fiume 
e datata  una  terza  (figg.  434-436),  mentre  la  quarta,  prospiciente 
alla  quarta  grande  \asca,  era  firmata  dal  Naccherino.  Ciò  farebbe 


* \'.\SARi,  Le  Vite,  ed.  Sansoni,  Firenze,  1881,  t.  VII,  p.  628. 


l'ÌK.  430  — l’ak-rmo:  Piazza  Protoiia.  l'raiiccsco  Camiliani:  /'oiiUiiia  (l'ot,  Alinari). 
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Fig  ^31  — Palermo,  Piazza  Pretoria.  Francesco  Camiliani:  Fontana. 
{\tcT  cortesia  del  Dott.  Kriesbaum). 


H • 
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credere  prima,  in  Toscana,  nella  villa  di  Don  Luigi  da  Toledo,  la 
dÌATsk)ne  della  gran  zona,  invece  che  per  quattro  rampe,  fosse  fatta 
jjer  tre.  L’aumento  p»ortò  di  conseguenza  necessità  di  nuove  statue, 
e difatti,  nel  1577,  in  una  comunicazione  ai  cittadini  palermitani, 
si  diceva  che,  per  mettere  « in  perfectione  un’op>era  di  tanto  decoro 
et  ornamento  di  questa  città  era  stato  necessario  pro\"vederla 


Fk-  452  — Palermo.  Ptaxxa  Prrtona.  Franaesco  Camiham:  Fomiamm. 
per  corteàa  dd  DoCt.  Kriesbasmf. 

delle  statue  • nuovamente  \*enuti  di  quella  bontà  delli  altri  »,  e cioè, 
come  si  diceva  jx»i,  tali  da  esser  ' conformi  ad  altre  che  si  trovano 
poste  in  detta  fonte  *.  A una  quarta  statua  di  Fiunu  (fig.  437),  era 
stato  necessario  far  seguire  le  due  di\*inità.  assistenti  a quella,  lungo 
Tarco,  più  le  quattro  destinate  a ornare  al  sommo  e in  basso  il  jiara- 
petto  ddla  nuova  rampa.  Oltre  la  distribuzione,  si  rinnovarono  pro- 
babilmente i gruppi  di  cariatidi,  reggenti,  nel  pilo  centrale,  le  varie 
vasche,  ad  e%-idenza  presi  dalla  fontana  d’Orione  in  Messina,  ojjera 
del  Montorsoli.  il  cui  esempio  a\nebbe  potuto  suggerire  all’architetto 
Camiliani  più  stretta  unità  fra  le  parti  della  fonte,  non  biancheg- 
gianti tra  il  verde  delle  piante  d’una  \Tlla  toscana,  ma  in  una  piazza 
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P*?-  433  — Palermo,  Piazza  Pretoria.  Francesco  Camìliani:  Fontara. 
(per  cortesia  del  Dott.  Kriegbaum). 
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di  Palermo,  ove  le  figure  staccano  da  pareti  di  palazzi,  da  teorie 
di  finestre  e da  una  cui)ola:  così  da  sembrar  tanti  birilli  d’un  im- 
menso biliardo.  I/architetto  Camillo  Camiliani,  che  pure  era  anche 
scultore,  a Palermo  fu  geometra,  dispose  numeri  come  su  d’una 


Fin.  4.U  — Palermo,  Piazza  Pretoria.  Francesco  Camiliani:  figura  di  Fiume. 
(per  cortesia  del  Dott.  KriejjLaum). 


tavola  algebrica,  contento  deH’ordine  matematico,  non  domandan- 
dosi se  da  tutte  quelle  regole  uscissero  o no  effetti  pittoreschi. 

Ai  tre  P'iumi,  Arno,  Muqnone,  forse  terzo  il  Tevere,  venne  ag- 
giunta una  ninfa  j)resso  un  cavallo,  Pegaso,  con  uno  strumento 
musicale  e una  maschera,  per  ra])presentare,  come  fece  rAmmanati 
nella  fontana  destinata  al  salone  dei  Cinquecento,  il  Parnaso.  Questa 
aggiunta,  che  esce  dal  gruj)po  dei  l'iumi  veri  e propri,  può  essere 
del  Naccherino,  del  (piale  sembrano  anche  la  Xereide  e il  Tritone 
di  qua  e di  là  della  vasca  su  cui  la  Ninfa  è distesa. 

La  Dovizia  (fig.  438),  che  regge  un  cornucojiio  portole  da  un 
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tritone,  mostra  un’arte  derivata  dal  Bandinelli,  ma  notevole  per 
morbidezza  e per  accapezzata  fattura  : le  forme  Uniscono  dolcemente, 
scorrono  facili,  benché  ampie  e grandiose.  Con  la  stessa  facilità  sono 
scolpiti  Mercurio  (fig.  439),  Ercole  (fig.  440),  Diana  (fig.  441),  Bacco 
(fig.  442),  e altre  divinità  entro  schemi  architettonici  ben  costruiti, 
quali  Orfeo  (fig.  443),  Cibele  (fig.  444),  Venere  (fig.  445)  e altre  figure 
ancora  (figg.  446-447).  A questa  corrisponde,  per  la  fattura  larga  e 


EìR.  435  — Palermo,  Piazza  Pretoria.  Francesco  Camiliani:  altra  fÌRura  di  Fiume. 
(per  cortesia  del  Dottor  KrieRbranm). 


morbida,  anche  la  Sirena  (fig.  448)  a destra  del  padre  Tevere.  Due  tra 
le  figure  migliori  anche  j)er  l’aggirarsi  delle  forme  tornite,  quella  della 
Abbondanza  (fig.  449),  che  tiene  un  vaso  e ha  dinanzi  ai  piedi  frutta, 
e l’altra  di  un  efebo  (fig.  450)  con  una  corona  di  frutta  e un  genietto 
abbracciato  a una  gamba,  son  firmati  da  Francesco  Camiliani,  che 
ha  certo  sentito  come,  oltre  alla  facilità,  alla  scorrevolezza  proj)rie 
della  sua  scultura,  al  buon  impianto  delle  statue,  sia  qui  riuscito  a 
girarle,  forzando  a de.stra  il  ca])o,  facendo  avanzare  il  corpo  verso 
sinistra,  così  da  raggiungere  un  gradevole  effetto  di  movimento 
come  intorno  a un  perno.  L’Fiebo  ha  qualche  riscontro  con  la  figura 


KìK.  436  — Palermo,  Piazza  Pretoria.  Francesco  Camiliani:  terza  figura  di  Fiume. 
(jK'r  cortesia  del  Dott.  Kriegbaum). 


N 


437  — Palermo,  Piazza  Pretoria.  Naccherino  (?):  S'in/a  presso  Pegaso. 
(per  cortesia  del  Dott.  Kriegbaum). 


Figg.  438-441  — Palermo,  Piazza  Pretoria.  Francesco  Camiliani;  Dovizia,  Mercurio,  Èrcole,  Diana  (j)er  cortesia  del  Dott.  Kriegbaum). 


Fig.  442-445  — Palermo,  l’iazza  Pretoria.  Francesco  Camiliani:  Bacco,  Orfeo,  Cibeìe,  Venere  (jicr  cortesia  del  Dott.  Kricgbaum). 
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al  vertice  del  pilo  della  fonte,  altra  opera  di  Francesco  Camiliani. 
I^e  statue  aggiunte  non  son  facili  a distinguersi,  tanti  sono  i restauri, 
i rappezzi  dei  marmi,  eseguiti  per  riparare  le  ingiurie  del  tempo,  forse 


FÌRg.  446-447  — Palermo,  Piazza  Pretoria.  Francesco  Camiliani:  altre  Divinità. 

(per  cortesia  del  Dott.  Kriefjbaum). 

minori  di  (juelle  degli  uomini  restauratori.  Del  resto,  il  Naccherino 
aveva  tante  bandinelliane  tendenze  da  poter  forse,  se  non  confon- 
dersi, assomigliare  a Francesco  Camiliani. 

In  Toscana,  lo  scultore  non  ha  lasciato  altro  ricordo  di  sè,  all’in- 
fuori  dello  stemma  mediceo  nella  fortezza  di  Salila  Barbara  (fig.  451) 
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a Siena,  fiancheggiata  da  due  efebi  inghirlandati,  che  tengon  le  mani 
protettrici  sulle  colute  della  cartella  granducale,  e son  lavorati  con 
l’arte  ammirata  nelle  divinità  della  Fonte  Pretoria. 

Camillo  Camiliani,  figlio  dello  scultore,  restò  in  Sicilia,  compiuto 


Fìr.  448  — l’alcrmo,  Piazza  Pretoria. 
Francesco  Camiliani:  Sirena  a destra  del  Tevere. 
(l>er  cortesia  del  dott.  Kriegbauni). 


il  lavoro  della  fonte.  Di  scultura  poco  fece;  eseguì  una  statua  di 
Tritone  o di  Glauco  in  atto  di  suonar  la  bùccina,  molto  lodata  da 
Marcantonio  Colonna  (1584);  s’impegnò  a fare  una  fontana  per  i 
Giurati  della  città  di  Caltagirone,  mettendovi  al  centro,  elevata 
da  groppe  di  mostri  marini,  in  bronzo,  la  statua  di  Jerone  (1592- 
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1596);  fabbricò  per  gli  stessi  Giurati  un  Tabernacolo  d’argento  per 
l'Eucarestia  (1592-96).  Xei  giorni  delle  feste  in  onore  di  Santa  Ninfa 
a Palermo  eresse  un  Arco  di  trionfo  per  la  Nazione  fiorentina,  e ap- 


Figfi.  449-450  — Palcnno,  Piazza  Pretoria. 
Francesco  Camiliani:  .Abbondanza  e un  Efebo. 
(per  cortesia  del  dott.  Kriegbaum). 


parò  la  Cattedrale  (1593).  Più  tardi,  nel  1598,  lo  scultore  Taddeo 
Carloni  da  Genova  gl’inviò  «trentasei  carate  di  marmo  bianco», 
destinate  probabilmente  alle  sue  costruzioni  architettoniche,  ov’ebbe 
ben  più  valore  che  nella  scultura.  Il  terremoto  ha  distrutto  la  sua 
Fontana  di  Caltagirone;  il  tempo  ha  trasformato,  rifuso,  il  taberna- 
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451  — Siena,  l'orlo  di  Santa  Harbara.  Francesco  Camiliani;  Slemma  mediceo. 

(Fot.  .\linari). 
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colo  argenteo  ; i monumenti  funerari  della  chiesa  di  Rocca  son  tra- 
scurabili. Del  re.sto  par  che  alla  scultura  egli  si  applicasse  quasi  di 
straforo,  ché  fu  architetto  viceregio  per  le  fortificazioni  di  Sicilia, 
ebbe  brevetto  per  un  meccanismo  di  sua  invenzione  destinato  a 
moltiplicare  la  macina  del  grano,  scrisse  una  relazione  sulle  torri 
costiere  a guarentigia  dai  pirati,  indicata  di  lui,  « celebre  matematico  », 
e lasciò  il  suo  nome,  più  che  in  altre  cose,  nell’ar-chitettura  della 
chiesa  di  San  Giovanni  di  Malta  a [Messina,  della  chiesa  madre  di 
Milazzo,  del  Castello  di  Rocca.  Come  j^are,  Camillo  che,  nella  Fonte 
Pretoria,  è sembrato  a noi  troppo  matematico,  fu  per  tale  ricono- 
sciuto e celebrato  al  suo  tempo. 
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ELIA  CANDIDO 


156S  — Elia  Candido  \*ien  rice\Tito  nell’Accademia  del  Disegno. 

1572  — Paga  un  contributo  all'accademia  (MitUiìungen  dcr  Kunsth.  Insi. 
in  Florenz,  IV.  1933.  pag.  318). 

1573  — Attivo  a Firenze  intorno  a quest’anno.  Con  tale  data  è segnato 
il  bronzo  di  Eolo  o Zeffiro  nello  studiolo  di  Francesco  I a Firenze,  in 
Palazzo  \’ecchio  il  bronzo  che  porta  la  firma  dell'artista.  È stato  detto 
fiammingo,  e Witte  o de  Wrtt  di  nome.  * 

* * * 

L’£o/o  di  Elia  Candido,  nello  studiolo  di  Francesco  I (fig.  452),  è 
una  elegante  statuetta,  che  si  propine  di  destar  l’idea  del  mo\*imento 
nel  volgersi  del  capo  contrariamente  al  busto  e nella  mano  destra 
abbassata  in  senso  opjxjsto  alla  sinistra  che  tiene  una  sciarpa.  È 
tutto  un  mo\'imento  roteante  della  figuretta  attorno  un  ceppo  su  cui 
pianta  la  punta  d’vm  piede,  come  a prender  lo  slancio.  Nonostante 
tutto  questo  sforzo,  la  figura,  che  manca  di  snellezza,  non  può  alzarsi 
a volo,  p>erchè  lo  scultore  doveva  pure  indulgere  all’atletismo  scul- 
torio in  voga;  e ingrossar  le  membra,  arrotondarle  con  enfasL  La 
testa,  invece  della  chioma  ritorta  dal  vento,  ha  dei  riccioU  che  for- 
mano come  un  casco  ornato,  cadente  sulla  fronte  a \Tsiera  d’elmo. 
Così,  attenendosi  a modello  d’altro  soggetto,  Elia  Candido  jjerde  il 
moto,  fissa  Fimmagine  del  Dio  in  una  posa  ricercata  e preziosa. 

È questo  il  solo  saggio  di  Elia  Candido  da  noi  conosciuto,  e 
lascia  tuttat*ia  il  desiderio  di  conoscere  più  addentro  il  maestro, 
che  nella  delicata  testa  di  Eolo  o,  secondo  altri,  di  Zeffiro,  sembra 
farci  una  giovanile  promessa. 


1 Bibbografia:  W.  Bode.  Kaial.  drr  Sammlungem  Oskar.  Hamaner.  1897.  n.  87; 
Io..  Dù  Italirnische  Pl^ik.  Berlin.  1905.  p 142-196;  Bukger.  .-Iuss/.  Plasitseker 
Bildmtrrke  in  yiùtuken-Zntsekrift  fir  BiU-Ktinsi.  N F.  XVIII.  p.  162;  B-\um,  in 
Tkieme  und  Becker.  V.  1911;  \V.  Booe.  BronzeUatuetUn-Bildwrke  der  Kaiser  Fru- 
dnck  yiuseum.  Berlin.  19J0. 
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GUGLIELMO  FIAMMINGO 


1542  — Dimora  a Firenze,  e restaura  per  Cosimo  I la  statua  antica  di 
Ganimede. 

1543  circa  — Parte  jier  Roma. 

1555  circa  — Lavora  per  il  Conte  di  Pitigliano. 

1562  — È a Firenze.  Scrive  il  25  giugno  di  quest’anno  a Cosimo  I: 
« Ill.mo  et  Eccellentissimo  Signor  Duca. 

« Già  circa  13  anni  sono  che  io  Guilelmo,  fiammingo,  stetti  qui 
in  Fiorenza,  et  racconciai  per  V.  111. ma  E.  un  guanimede  di  marmo 
antico,  che  al  presente,  come  intendo  si  trova  a Piti,  il  quale,  per  quanto 
mi  fu  refero,  non  dispacque  a \\  I.  E.,  e doppo  mi  parti  per  Roma. 
Ultimamente  mi  conciai  con  il  Conte  di  Petigliano,  j)er  il  quale  ho 
lavorato  parecci  anni  sin  al  tumulto  popolare,  che  fu  alli  giorni  passati 
iscacciato  di  Stato,  con  speranza  d’esser  non  solamente  esser  (sic) 
pagato  della  mia  fatica  di  varie  opere,  che  gl’avevo  fatto,  ma  di  qual- 
che (sic)  honesto  sussidio  della  mia  vecciaia;  il  che  tutto  il  suo  sinistro 
governo  mi  ha  interpreso,  di  modo  che  essendo  creditore  di  buona 
somma  di  danari,  jier  non  puoter  lui  godere  la  mia  fatica,  non  mi  ha 
volsuto  pagare.  Ed  havendo  fra  laltre  o|iere  mie  fattogli  uno  scrittoio 
signorile,  che  il  presente  Conte,  suo  padre,  manda  per  me  a donare 
a V.  I.  Fi.,  fatto  di  mia  mano,  come  V.  I.  E.  potrà  intendere  ])er  la 
adgiunta  sua  lettera,  mi  offerisco  a quella  di  correggere  alchuni  difetti, 
che  forse  V.  I.  E.  in  quello  considerare  potrà,  iinjierò  che  essendo  stato 
mal  da  lui  trattato  e j^eggio  pagato,  non  puotetti  usare  in  tutto  e jier 
tutto  quella  diligenza,  che  convenisse,  pregando  V.  I.  Iv  si  degni  bavere 
la  mia  industria  per  raccomandata,  offerendomi  in  simili  et  altre  oliere 
di  servire  I.  E.  i^er  quanto  et  dove  et  quando  a quella  piacerà,  pre- 
gha^ido  Iddio  che  conserbi  quella  sempre  in  ogni  felicità.  Da  F'iorenza 
alli  25  di  giugno  1562  ». 

Humilissimo  Ser\-o 
Guglialmo  scultore  fiammingo. 
Questa  lettera  è trascritta  dal  Gaye.  Ili,  69.  Si  trova  nell’.\rch.  fio- 
rentino, Carteggio  c.  filza,  163. 
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* * * 

Alla  scriv’ania  ornata  di  piccoli  bronzi  giunta  per  dono  a Cosimo 
de’  siedici,  granduca,  appartennero  a quanto  pare  i Dioscuri  in 


453  — Firenze,  Museo  Nazionale,  (iugliclmo  FiamininRo:  uno  dei  Dioscuri. 

(Fot.  .\linari). 


bronzo  nel  R.  Museo  Nazionale  di  B'irenze  (figg.  453-454),  statuette 
che  son  copia  degli  esemplari  classici,  forzata,  grossolana,  con  la 
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musculatura  alla  michelangiolesca  quale  conglomerato  di  sassi,  e 
con  la  posticcia  aggiunta  dell’armatura  tra  le  gambe  dei  due  nudi, 
a far  da  puntello,  togliendo  alla  linea  di  base  l’agilità,  o slancio 


Fijj.  454  — Firenze,  Museo  Nazionale.  Guglielmo  Fiammingo:  l’altro  dei  Pioscuri. 

(Fot.  .-Minari). 


che  il  vuoto  può  produrre.  Nei  cavalli,  par  di  notare  la  de- 
formazione particolare  di  I^eonardo,  nel  movimento  arcuato  del- 
rimpennarsi.  Un  altro  bronzo  del  Museo  Nazionale  di  Firenze 


F'g-  455  — Firenze,  Museo  Nazionale.  Guglielmo  Fiammingo:  Venere  (Fot.  Alinari). 
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figura  una  Venere  ritratta  nell 'atteggiarne nto  della  medicea  (fi- 
gura 455).  ‘ 

Questo  scultore,  come  pensa  il  Kriegbaum,  collaborò  con  TAni- 
mannati  nella  Fonte  di  Piazza  della  vSignoria,  e,  in  particolare,  nei 
bronzi  di  alcuni  fauni. 


' Cfr.  Supino,  Catalogo  del  R.  R.  Museo  Nazionale  di  Firenze,  Ivi,  1898,  pp.  397, 
398,  402.  Oltre  la  Venere  e i Dioscuri,  l’.\.  annovera,  come  di  Guglielmo  Fiammingo, 
altri  quattro  bronzi:  due  rappresentanti  Mercurio  (imitazione  da  Giambologna),  .\pollo 
del  Belvedere  e .\ntinoo.  Il  Vasari  ha  suggerito  la  distinzione,  avendo  dato  notizia 
che  appartennero  alla  scrivania  di  Cosimo  i quattro  bronzi:  .\ntinoo,  .\pollo  del  Bel- 
vedere, i Dioscuri,  che  si  conservano  al  Bargello. 


24. 

PROSPERO  SOGARI,  detto  IL  CLEMENTE 


1516,  16  febbraio  — Nascita  di  Prospero  vSogari,  detto  il  Clemente,  in 
Reggio  Emilia.  Si  chiamò  anche  Spani  o Clemente,  a ricordo  di  Cle- 
mente Spani,  suo  nonno  per  parte  di  madre,  orefice  insigne,  e dello 
zio  materno,  Bartolomeo,  insigne  scultore,  probabilmente  suo  maestro. 

1543,  8 agosto  — S’impegna,  alla  presenza  di  Gerolamo  Mazzola  Bedoli, 
coi  figli  di  Bartolomeo  Prati,  all’esecuzione  d’un  monumento  per  il 
giureconsulto  parmense. 

1544  — Lavora,  su  disegno  di  Girolamo  Mazzola,  al  deposito  di  San  Ber- 
nardo, ora  nella  cripta  del  Duomo  di  Parma. 

1544,  8 luglio  — Girolamo  Mazzola  paga,  per  gli  eredi  di  Bartolomeo 
Prati,  una  parte  della  somma  convenuta  con  Prospero,  per  il  monumento. 

1544  — I Canonici  del  Duomo  di  Reggio  Phnilia  l’incaricano  di  eseguire 
la  nuova  facciata  « prout  in  designo  sibi  dato  »,  forse  da  Lelio  Orsi. 

1546,  18  dicembre  — In  un  atto  notarile,  si  chiama  Prospero  del  fu  Ber- 
nardino Sogari. 

1549,  17  aprile  — S’impegna  a fare  una  sepoltura  di  marmo  per  il  vescovo 
Giorgio  Andreassi  a Mantova. 

1552,  21  aprile  — S’accorda  con  i Canonici  della  Cattedrale  per  i lavori 
della  facciata  del  tempio,  anzi  per  la  scultura  di  quattro  statue,  « due 
nude  da  intitolarsi  al  nome  dei  nostri  primi  genitori  ed  altre  due  vestite 
e decorate  coi  proprii  ornamenti  dei  beati  santi  Grigsante  e Daria  ». 

1554,  primi  giorni  di  gennaio  — .Si  obbliga  a eseguire  un  monumento  per 
il  vescovo  h'ilippo  Zoboli. 

1557  — Le  due  statue  suddette  di  Adamo  e d’Kva  son  collocate  sulla 
porta  maggiore. 

1558  — S’impegna  con  la  compagnia  dei  Battuti  di  San  l'rancesco  per 
un  altare  in  marmo,  con  la  statua  della  Vergine.  Esiste  ancora  tale 
statua  nel  Duomo  di  Reggio. 
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1560  — Fa  il  busto  di  Gherardo  Mazzoli  di  Quattro  Castella. 

1561,  gennaio  — Prende  accordi  per  il  monumento  al  vescovo  Rangone. 

1561,  29  giugno  — Per  l’arrivo  del  nuovo  duca  Alfonso  II  d'Este,  il  Cle- 
mente fa  un  colosso  in  istucco,  rappresentante  M.  Emilio  Lepido, 
sulla  piazza  maggiore  di  Reggio. 

1562,  23  maggio  — Riceve,  insieme  con  l’orafo  Francesco  Maria  Signo- 
rotti, dalla  Comunità  di  Reggio,  una  somma  per  aver  eseguito  un 
modello  di  quella  città  in  oro,  destinato  a dono  per  Alfonso  I d’Este. 

1562,  30  luglio  — Riceve  il  saldo  del  suo  avere  per  il  monumento  del 
Canonico  Fossa  nel  Duomo  di  Reggio,  già  terminato. 

1566  circa  — Colloca  nel  Duomo  suddetto  un  monumento  a Cherubino 
vSforziano,  alias  Parolari,  orologiaio  di  Carlo  V. 

1567  — Vien  incaricato  dalla  Comunità  di  Reggio  d’acquistare  un  donativo. 

1567,  13  settembre  — Combina  con  i confratelli  di  Sant’Agostino  di  Reggio 
per  im  crocefisso  d’argento,  da  eseguire. 

1568  — Vien  rappresentata  la  tragedia  « Alidoro  » di  Gabriele  Bombace, 
in  occasione  dell’andata  a Reggio  di  Barbara  d’Austria,  sposa  d’Al- 
fonso  II  d’Este;  e il  Clemente  ne  fa  l’apparato  scenico. 

1569,  19  gennaio  — Riceve  dai  confratelli  di  Sant’Agostino  il  rimanente 
del  suo  avere  per  il  Crocefisso,  ora  nel  Duomo  di  Reggio. 

1571  circa  — Consegna,  per  le  nicchie  della  facciata,  le  statue  suddette 
dei  Ss.  Grisante  e Daria. 

1572,  IO  luglio  — Gli  sono  allogate  « cinque  statue  di  marmore  di  Carrara 
sotto  il  nome  di  ciascrma  che  più  piacerà  alli  signori  Canonici  »,  e furono 
quelle  dei  Ss.  Prospero,  Massimo,  Venerio,  Gioconda  e Caterina,  opere 
degli  allievi  Francesco  e Prospero  Pacchioni,  eccettuata  quella  di 
Santa  Caterina,  da  lui  stesso  eseguita. 

1573.  30  giugno  — Vende  a Gaspare  Scaruffi  l’Èrcole  e il  Lepido,  già  da 
lui  eseguiti. 

1577  — I canonici  del  Duomo  di  Reggio  prendono  accordi  col  Clementi 
per  un  Tabernacolo,  da  lui  non  condotto  a fine.  Il  disegno  originale 
fu  eseguito  da  Lelio  Orsi. 

1579  — Scolpisce  il  busto  della  seconda  moglie  dello  Scaruffi,  non  più 
in  vita. 
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1579.  13  novembre  — Il  vicario  della  Collegiata  di  Carpi,  Canonico 
Grillenzoni,  s’accorda  con  lo  scultore  per  la  costruzione  d’un  altare 
con  due  statue  di  marmo. 

1581  — Gli  viene  allogata  la  statua  di  Cristo  che  porta  la  croce. 

1584,  25  maggio  — Muore,  quando  già  ha  disposto  il  trasporto  dei  due 
colossi  suddetti,  l’Èrcole  e il  Lepido,  dal  proprio  cortile  nella  casa 
dello  Scaruffi.  ‘ 


* * 

L’opera  più  antica  di  Prospero  Clementi,  la  Tomba  del  Santo 
Vescovo  (tìg.  456)  nella  Cripta  del  Duomo  parmense,  lo  mostra  sco- 
laro d'Antonio  BegareUi.  Quantunque  la  tomba  fosse  disegnata  da 
Girolamo  Bedoli  Mazzola,  la  discendenza  dall’arte  del  BegareUi 
appar  chiara,  specie  nei  putti  che  sgambettano,  abbracciati  ai  lunghi 
vasi  fiammanti,  con  le  insegne  vescovili.  Tale  discendenza  si  palesa 
anche  pili  tardi,  dimostrando  come  non  solo  in  queU’opera,  per  ob- 
bedienza al  segno  del  Bedoli,  per  suggestione  deUe  statue  del  Bega- 
relli  in  San  Giovanni  Evangelista  di  Parma,  si  manifestino  caratteri 
di  derivazione  begarelliana.  E^si  riappaiono  nelle  statue  del  Duomo 
di  Reggio  (figg.  457-460),  nel  San  Massimo  ad  esempio,  con  l’im- 
pronta dei  Santi  \'escovi  effigiati  dal  maestro,  nella  Madonna  col 
Bambino  dormiente  (fig.  461),  già  in  S.  Francesco,  ora  nel  Duomo 
di  Reggio,  ove,  nonostante  il  classicheggiar  della  figura  della  Ver- 
gine, tutta  in  sussiego,  il  gruppo  corrisponde  ai  tanti  modellati  del 
BegareUi,  che  hanno  in  più  la  gioia  deUa  maternità,  il  sorriso  dei  Bimbi. 
A menomare  U frutto  degli  esempi  del  maestro  modenese,  concorsero 
l’uso  del  marmo,  i rapporti  dello  scultore  con  le  cave  di  Carrara, 
l’andata  di  lui  a Firenze  e a Roma,  lo  studio  dell’antico,  specialmente 
deU’Ercole  Farnese,  la  sommessione  a Michelangelo  duce.  I^e  due 
statue,  che  mostrano  come  il  Clemente  si  sia  fissato  suU’ Ercole  far- 
nesiano,  sono  l’Èrcole  (fig.  462)  e U Marco  Emilio  Lepido  (fig.  463), 


‘ Bibliografia:  Tir.\boschi,  in  Bibl.  Modenese,  \'I;  Fr.  Font.\nesi.  Discorso 
accademico,  Reggio,  1826;  Pungileoni,  Elogio  di  Prospero  Clementi,  in  Giornale 
Arcadico,  novembre  1831;  F.  Mal.\guzzi-V.\leri,  Lo  scultore  Prospero  Spani,  Mo- 
dena, 1893;  C.ATELLANi,  Documento  inedito  sul  Clemente,  per  le  nozze  del  Conte  Fr. 
Malaguzzi- Valeri,  Reggio;  O.  Silipr.\ndi,  Un’opera  perduta  di  P.  Clementi,  in  F. 
Ravagli,  Modena,  1912,  p.  53;  G.  S.accani,  Xuovi  documenti  su  Prospero  Sogari,  in 
Memorie  Dep.  St.  Patria  per  le  prov.  modenesi,  XI,  serie  V,  p.  iS;  Luigi  M.agn.an'I, 
Il  Clemente,  Reggio,  1927;  Giulio  Ferrari,  in  L'Arte. 


1-iR.  456  Parma,  Duomo,  Cripta.  Prospero  Clementi  : tomba  di  Santo  Vescovo  degli  Uberti. 

(Fot.  Pisseri). 
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di  quà  e di  là  dalla  Porta  del  palazzo  estense  di  Modena,  e,  si  potrebbe 
aggiungere,  l'Èrcole  giacente  (tig.  464),  nel  Museo  Estense  di  quella 
città.  Ercole  nella  sua  risentita  musculatura  d’atleta.  Marco  Emilio 


F'K-  457  — Reggio  Emilia,  Duomo.  Fig.  458  — Reggio  Emilia,  Duomo. 

Pro.ìpero  Clementi:  5.  Massimo.  Pro.-;iiero  Clementi:  Statua  Ut  Santo  Dario. 

(Fot.  R.  Sevardi).  (Fot.  K.  Sevardi). 

Lepido  nella  sua  forte  testa  romana,  piantata  sul  collo  toroso,  sul 
corpo  atletico  coperto  d’armatura,  sono  statue  dove  l’antico  mette 
la  sua  massività,  l’incrollabilità  della  sua  massa  ferrea.  Ma  alla  visione 
dell’antico  si  sovrappose  un’altra  visione,  quella  di  ^Michelangelo, 
che  suggerì  al  Clementi  la  posa  delle  figure  à’ Adamo  e d’Ei’a  (fi- 
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gure  465-4661  lungo  Tarcone  della  jxirta  rinnovata  della  Cattedrale 
di  Reggio,  senza  che,  tutta\*ia,  robustezza  di  membra,  grandezza 
di  corpi,  pienezza  di  modellature,  beltà  formale,  bastino  a farci  ri- 
conoscere il  suggello  della  gran  forza  michelangiolesca  nel  mutismo 
di  quella  comparsa  dei  progenitori  sul  Duomo  reggiano.  Quando  il 


Fig.  459  — ResKÌo  Emilia.  Lniomo.  Fic.  460  — R«ydo  Emilia.  Duomo. 

Prospero  Clementi:  Santo  l'eicoco  Massimo.  Prospero  Clementi:  Santa  CaUrina. 

Fot.  R.  Sevardi).  Fot.  R.  Sevardi). 

Clementi  si  provò  all’imitazione  (fig.  467)  del  Cristo  di  Michelangelo 
in  S.  Maria  sopra  Miner\*a,  mostrò  di  non  intenderne  lo  spirito: 
l’eroe  di\*ino  che  porta  i simboli  della  Passione,  presentandosi  fuor 
dai  tormenti,  dai  dolori  della  \'ita,  rinnovato  nella  \'ita  ultraterrena, 
di\nene  p>er  il  Clementi  l'affaticato  portatore  della  croce.  Più  che 
nei  seguaci  di  Michelangelo,  la  morbidezza  delle  forme  distrugge 
la  forza  del  modello  originario,  adamantino,  erompente  dal  seno 
della  materia  bruta  ; le  morbidezze  begarelliane  riprendono  il  loro 
posto  nell’arte  di  Prospero  Sogari,  detto  Clementi. 
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Fig.  461  — R«s:^>  Feiffia  Dwcmfv.  Prc«?pest>  Orbitati: 

Fot.  Scrardi.. 


'O  i 


1 


462-4O3  — Modena,  Palazzo  Ivstensc.  l’ro'ijH.To  Clementi:  Ercole,  Marco  Emilio  l.cpido  (Fot.  Orlaiidìni). 
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Il  primo  segno  di  reminescenze  michelangiolesche  fu  dato  dallo 
scultore  in  un’opera  della  sua  maturità,  nel  monumento  al  vescovo 
Filippo  Z oboli  (fig.  468).  Nel  1554,  proprio  mentre  stava  lavorando 
intorno  a quattro  statue  per  la  Cattedrale,  egli  eseguì  il  sarcofago 
chiuso  da  un  arco  tronco,  come  i prototipi  delle  tombe  medicee, 
cercando  il  nuovo  senza  mettere  in  disparte  l’antico,  così  che  il  nuovo, 


Fil!.  464  — Modena,  R.  Galleria  Esten*^.  Pro:s])ero  Clementi:  Èrcole  giacente. 

(Fot.  Orlandini). 


con  le  figure  sedute  lungo  l’arco,  mal  comporta  la  tabelletta  che  inter- 
rompe l’arco,  i vasi  fiammanti  e i leoncini  al  disotto,  stesi  a riscontro 
sopra  tavole  sostenute  da  due  mensolette.  Si  sente  il  ripiego;  e benché 
le  proporzioni  delle  figure  sedute  non  rispondano  a quelle  del  busto 
entro  la  nicchia  ovale  d una  specie  di  tabernacolo,  pure  la  parte  su- 
periore del  monumento  non  è così  immiserita  e spezzata  come  la 
parte  inferiore.  L’idea  di  darci  il  ritratto  del  defunto  entro  un  cli- 
peo o una  nicchia  ovale,  parve  da  adottarsi  al  Clemente,  che  l’usò 
nel  monumento  allo  Zoboli,  come  abbiani  detto,  in  quelli  di  Lu- 
dovico Parisetti  (fig.  469),  in  S.  Prospero,  di  Giorgio  Andreasi  (fig.  470), 
a Mantova  in  Sant’Andrea,  del  vescovo  Martelli  (fig.  471)  e di  Orazio 
Malaguzzi  (fig.  472),  entrambi  nel  Duomo;  ma  egli  non  seppe  architet- 


Venturi,  Storia  dell'. A rie  Italiana^  X,  2 
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l'ig.  465  — Reggio  Emilia,  Duomo.  Prosjiero  Clementi;  porta  con  le  figure  di  Adamo  ed  Uva. 

(Fot.  R.  Sevardi). 
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tare  i suoi  monumenti,  e or  le  targhe  son  troppe,  oj  le  mensole  si  mol- 
tiplicano; una  linea  chiara,  un’unità  stretta,  manca  ai  suoi  depositi 
sepolcrali.  Vi  si  trovano  lunghi  vasi,  lunghe  olle,  prese  a prestito 
dal  Parmigianino,  che  influì  anche  sulla  scultura  con  le  sue  eleganze, 
e trovò  un  fedele  perfino  in  Alessandro  \’ittoria  : il  lungo  vaso  porta 
all’allungamento  del  monumento  dedicato  al  Canonico  Fossa  (fig.  473) 
nel  Duomo  di  Reggio,  culminante  nel  busto  del  Canonico,  issato 


Kig.  466  — Reggio  l'imilia,  Duomo.  Prospero  Clementi:  Adamo  ed  Èva. 

(Eot.  R.  Sevardi). 


sopra  un  piedistallo  tra  le  ali  del  timpano  spezzato.  D’altro  monu- 
mento, a Cherubino  Sforziano  (fig.  474),  nel  Duomo  di  Reggio,  ha 
una  clessidra  formata  da  due  lunghi  vasi  e chiusa  in  un  ricettacolo 
di  balaustre  affilate,  come  fiale  lunghissime  l’una  all’altra  sovrap- 
poste, così  che  il  loro  collo  va  in  su  con  l’una,  in  giù  con  l’altra  rivol- 
tata. PI  pensare  che  dal  monumento  furono  tolti  altri  due  vasi  e due 
mensole,  a detta  del  Fontanesi  ! La  decorazione  antica  di  chimere 
e di  sfingi,  appresa  forse  dallo  zio  Bartolomeo  Sj^ani,  fu  col  tempo 
messa  in  disparte,  tanto  che  s’incontrano  nelle  opere  del  Clementi 
stoffe  strette  a fascio,  come  nei  michelangioleschi,  stoffe  arrovellate 
cadenti  a fiocco,  perfino,  in  un  busto  d’fzco/e //  (fig.  475),  della  Gal- 
leria Estense,  una  maschera  che,  alla  maniera  delle  decorazioni  di 


II, 
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Fifi.  467  — Rcrrìo  Emilia,  Duomo. 
Pro.'iiero  Clementi:  Redentore  col  simbolo  della  Croce. 
(Fot.  R.  Sevardi). 


24-  - PROSPERO  SOGARI,  DETTO  IL  CLEMENTE 


565 


Michelangelo,  buca  con  i suoi  tratti  la  superficie  della  corazza  su 
cui  è segnata.  Il  busto  stava  sopra  un  pilo,  dov’era  figurata  l’impresa 


Fig.  468  — Reggio  Emilia,  Duomo. 
Prosi>ero  Clementi:  monumento  al  vescovo  Zoboli. 
(Fot.  R.  Sevardi). 


del  Duca:  la  Pazienza  col  piede  legato,  e un  vaso  da  cui  stillali  gocce 
d’acqua  a corroder  la  catena. 

Uno  dei  monumenti  maggiori  costruiti  dal  Reggiano  è quello 
al  ]'escovo  Rangoni  (fig.  476),  nel  Duomo  di  Reggio,  grandiosamente 
tracciato,  con  la  figura  del  \’escovo  impostata  sul  ricurvo  sarcofago, 
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Fìr.  469  — Reggio  Emilia,  San  Prospero. 
Prospero  Clementi:  monumento  a Ludovico  Parisetli. 
(Fot.  R.  Sevardi). 


I 


Fig.  470  — - Mantova,  Sant’Andrea.  Prosj>ero  Clementi;  monumento  di  Giorgio  Andreasi. 

(Fot.  Premi). 
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e con  due  putti  regginsegne  ai  lati  del  sarcofago  stesso;  ma  anche 
qui,  presso  i due  putti  alquanto  piccoli,  ecco  apparire  due  vasettini 
torniti,  e sotto,  sul  basamento  a tre  gradi,  bianche  mensoline,  due 


Fin.  4/1  — Rcfifjio  F'milia,  Duomo. 

Prospero  Clementi:  monumento  al  vescovo  l'iiiceiizo  Martelli. 
(Fot.  R.  Sevardi). 


cartelle  bianche  con  lo  stemma  del  \’escovo,  due  bassorilievi  entro 
ovati  in  un  rettangolo  bianco,  e poi  due  targhette  ornamentali,  pure 
in  marmo  di  I/Uni.  L’iniziale  grandezza  s’impicciolisce  fra  tutte  quelle 
cose  che  turbali  la  semplicità  delle  linee  e l’efTetto  intero.  Peggio  si 
turbò  l’effetto  nel  monumento  a Orazio  Malaguzzi  (fig.  cit,  472), 


r 


Fis.  472  — Rcrk'o  Ivmilia,  Duomo.  Prospero  Clementi:  monumento  di  Orazio  Malaguzzi. 

(Fot.  R.  Sevardi). 
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Eig.  473  — Reggio  Emilia,  Duomo. 
Prosj)cro  Clementi;  Sepolcro  del  Canonico  Fossa. 
(Fot.  R.  Sevardi). 
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I'ÌK-  •I7'(  Kckkìi»  IvMiilia,  Dudmk».  .(7.S  MoiU-im,  K.  (’iiillciiii  IChIciiw. 

l*niHiHTo  Clementi:  Sepolem  ili  ( hertihiiw  Slnrtiniii),  l'iDspeni  Cleiiienli:  liiwli)  il’ /•  ci ii/e  II. 

(l'i)t.  K.  Sevnnli).  < triiimliiil). 


I 


II.  - RIFLESSI  MICHELANGIOLESCHI  NELLA  SCLLTURA 


57^ 


Fig.  476  — Reggio  Emilia,  Duomo. 
ProsiK-ro  Clementi:  monumento  al  vescovo  Kaiigoni. 
(Fot.  R.  Sevardi). 


Fig.  477  — Reggio  Emilia,  Duomo.  Prosiiero  Clementi:  Ciborio  disegnato  da  I.elio  Orsi. 

(Fot.  Sevardi). 
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pure  in  Duomo.  D’architettura  avrebbe  potuto  dar  allo  scultore 
un’elezione  che  gli  manca,  gli  avrebbe  insegnato  a raccogUere  figure 
e cose  in  armonia. 

Lelio  Orsi,  il  disegnatore  che  meglio  seppe  legar  gli  elementi 
costruttivi  all’insieme,  e che  fu,  perciò  appunto,  richiesto  in  quel 


Fig.  478  — Reggio  Emilia,  Museo  Civico. 
Prospero  Clementi:  Ritratto  dello  Scarti ffi. 
(Fot.  Sevardi/. 


tempo  d’opere  a Reggio,  diede,  nel  1576,  il  disegno  d’un  ciborio  per 
la  Cappella  del  SS.  Sacramento  in  Duomo;  e Prospero  Clementi  ^'i 
lavorò  più  tardi,  senza  riuscire  a condurlo  a fine  (fig.  477).  Lo  finì 
Francesco  Pacchioni  suo  scolaro,  che,  insieme  col  fratello  Prospero, 
tenne  fede  alla  memoria  del  maestro,  dedicandogli  anche  un  ricordo 
monumentale.  Gli  fu  amico  Gaspare  Scaruffi,  l’insigne  economista 
reggiano,  di  cui  il  Clementi  ci  diede  un  busto,  solo  paragonabile  per 
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vivezza  e sincerità  (fig.  478)  all’altro  del  notaio  Dionisio  Ruggieri 
(fig.  479).  Non  istigato  a conformare  ai  modi  classici  le  due  teste, 
lo  scultore  le  osservò  da  vicino,  le  studiò,  le  amò,  rendendone  a per- 


Fii».  479  — Reggio  I%milia,  Museo. 
Pros]X'ro  Clementi:  Solaio  Dionisio  Ruggieri. 
(Fot.  Sevarcli). 


fezione,  con  schiettezza  rara,  le  tipiche  fisionomie  reggiane.  ]\Iesso 
di  fronte  alla  realtà  delle  cose,  cessò  il  mutismo  dello  scultore  che, 
nei  due  busti  in  marmo,  mise  in  vista  le  pro]>rie  qualità  di  plastico 
emiliano,  pronto  a confidare  iiiù  che  al  marmo  alla  creta  la  vivezza 
delle  sue  impressioni. 


25. 


PIETRO  URBANO,  FEDERICO  FRIZZI, 
ASCANIO  CONDIVI,  TIBERIO  CALCAGNI 

PIETRO  URB.\NO 

...  È ignoto  l’anno  di  nascita,  che  va  posto  probabilmente  nell’ultimo 
decennio  del  '400.  Nacque  da  Annibaie  Urbano  pistoiese. 

1515  — Pietro  è a Roma,  probabilmente  presso  Michelangelo. 

1517  — Michelangelo  lo  manda  a Roma,  con  il  modello  di  legname  della 
chiesa  di  San  Lorenzo. 

1521  — Sempre  per  suo  mezzo,  Michelangelo  manda  a Roma  il  Risorto 
per  la  Minerv  a.  Egli,  che  aveva  l’ordine  di  metterlo  a posto  e dar  qual- 
che tocco  alla  statua,  la  guastò,  si  che  Michelangelo  dovette  incaricare 
Federico  Frizzi  di  racconciarla.  Questa  è l’ultima  data  nota  sulla 
sua  V'ita.  Sappiamo  che  poi  andò  a Napoli,  donde  cercò  passare  in 
Spagna,  ma  non  ne  abbiamo  altre  notizie.* * 

FEDERICO  FRIZZI. 

...  — Nasce  a Firenze,  si  ignora  in  quale  armo. 

1521,  26  ottobre  — In  Firenze,  Michelangelo  dà  incarico  che  venga  pa- 
gato Federico  Frizzi  scultore  fiorentino  in  Roma  per  conto  di  una 
figura  di  un  Cristo  ch'è’  mi  ha  finito  a Roma,  di  marmo,  di  messer 
Metello  Vari  e messa  in  opera  nella  Minerva  ». 

1522  — In  Roma  il  Frizzi  lavorava  a una  sepoltura  per  Bologna.  * 

ASCANIO  CONDIVI. 

1525  circa  — Nasce  a Ripatransone  (Marche). 

1551  — Da  alcune  lettere  risulta  che  il  Condivi,  in  Roma,  modellava 
per  Lorenzo  Ridolfi  un  busto  di  Siila,  poi  fuso  in  bronzo,  destinato 


* Bibtiogra&a:  Vasaki.  Le  Vite.  ed.  Sansoni. 

* Bibliografia:  Vasari.  Le  Vite,  ed.  Sansoni;  Pisi.  Scritture  di  artisti  italiani,  1876. 
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ad  ornare  il  palazzo  Ridolfi,  oggi  Corsi,  in  via  Tomabuoni  a Firenze. 
(Cfr.  Il  Buonarroti,  sett.  1868.  La  notizia  è riportata,  con  poca  chia- 
rezza, nelle  note  del  Milanesi  al  V.\s.vri,  dove  sembra  doversi  in- 
tendere che  il  busto  è perduto). 

1560-62  e 1574  — Si  trova  in  patria,  con  pubbliche  cariche. 

1574,  IO  dicembre  — Affoga  nel  torrente  della  Menocchia  (Gual.\ndi, 
V,  pag.  66).» 

*  *  * * 

Di  lui  non  resta  opera  alcuna.  Dice  il  \'asari  che  « durava  gran 
fatiche,  ma  mai  se  ne  vedde  il  frutto  nè  in  opere,  nè  in  disegno.  In 
L’Arte  del  1901  è riprodotto  un  affresco  con  una  Deposizione,  che 
è nella  chiesa  del  Carmine  presso  Ripatransone,  attribuito  al  Condixd, 
per  caratteri  vagamente  michelangioleschi.  L’opera  che  resta  di  lui 
è la  Vita  di  Michelangelo  Buonarroti  stampata  in  Roma  per  Antonio 
Biado  « nel  !M  . D . LUI  . ahi  . X\T  . di  Luglio  ». 


TIBERIO  CALCAGNI. 

1532  — Nasce  in  Firenze. 

1550  — Ottiene  da  Michelangelo,  trovandosi  a Roma,  di  poter  condurre 
a termine  il  Deposto  di  Croce,  ora  nel  Duomo  di  Firenze,  che  egli 
aveva  abbandonato  per  alcuni  peli  nel  marmo  (V.\s.\ri). 

1560,  5 marzo  — Da  Roma  Michelangelo  scrive  al  duca  Cosimo,  infor- 
mandolo che  gli  manderà,  a mezzo  di  Tiberio  Calcagni,  i disegni 
per  San  Giovanni  dei  Fiorentini.  Di  questa  chiesa  Tiberio  fece  un 
modello  di  terra,  sotto  la  guida  di  Michelangelo. 

1564,  30  settembre.  — Scrive  da  Roma  al  Vasari,  mandandogli  le  mi- 
sure richieste  di  certe  porte. 

1565.  7 dicembre  — Muore  in  Roma.  - 


» Bibliografia:  Carlo  Frey:  Le  Vite  di  Michelangelo  Buonarroti  scritte  da  Gior- 
gio Vasari  e da  Ascanio  Condivi,  Berlin.  1887; 

* Bibliografia  : Vas.ari,  Le  Vite,  ed.  Sansoni-;  Condivi,  La  vita  di  Michelangelo', 
Gaye,  Carteggio;  Forcella,  Iscrizioni. 
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DOMENICO  DEL  BARBIER 
detto  DOMENICO  FIORENTIN 


E 
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1506  circa.  — Sua  nascita  a Firenze. 

1540  — Segue  il  Rosso  pittore  in  Francia,  e serve,  agli  ordini  del  Rosso 
e del  Primaticcio,  Francesco  I a l'ontainebleau  e nel  palazzo  di  Meudon. 

1541  — Aveva  dimora  a Troyes,  ove  lavorò  per  Santo  Stefano,  St.  Xizier, 
vSan  Pantaleone  e la  Cattedrale. 

1548  — All’entrata  di  Fmrico  II  e Caterina  de’  siedici  in  Troyes,  egli 
eseguì  l’apparato  di  festa. 

1550  — Antonietta  di  Borbone,  vedova  di  Claudio  di  Guisa,  per  consa- 
crare un  mausoleo  al  consorte,  ne  chiese  il  disegno  al  Primaticcio, 
l’esecuzione  a Jean  Picart,  detto  le  Roux,  e a Domenico  Fiorentino. 
1560  — Intagliò  in  legno  nove  statue  di  divinità  per  i giardini  di  Fon- 
tainebleau. 

1565  — Fece  il  modello  della  statua  sepolcrale  di  P'nrico  II  per  St.  Denis. 

* * * 

L’educazione  di  cpiesto  maestro  fiorentino,  che  passò  gran  parte 
della  sua  \dta  in  Francia,  sembra  essersi  formata  per  via  del  Rustici, 
a giudicare  dai  due  bassorilievi  nel  museo  del  Louvre,  l’uno  rappre- 
sentante una  scena  di  assedio  (fig.  480),  l’altro  un  trionfo  (fig.  481). 
Nel  primo,  assai  frammentario,  si  vedono  assalitori  che  tentano 
dar  la  scalata  alle  mura  assediate,  gruppi  d’armigeri  nel  primo  piano, 
difensori  in  pose  eroiche  sopra  la  contrastata  fortezza,  battaglia  di 
guerrieri  a colpi  di  lancia  e di  pugnali.  Nel  secondo,  il  vincitore, 
Claudio  di  Guisa,  siede  sulla  carretta  trionfale,  preceduta  e accom- 
pagnata da  cavalieri  sopra  focosi  cavalli,  tra  vinti  e prigioni,  ran- 
nicchiati a terra  o trascinantisi,  con  teneri  putti,  seminudi,  chini 
a ornare  il  trionfo  dcH’eroe,  mentre,  presso  il  carro  di  questo,  vicino 
alla  ruota  stellata,  una  solenne  donna  discinta  porta  una  mano  sul 
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(Fot.  degli  « Archives  photographiques  »). 
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Fi(j.  482  — Troyes,  Cattedrale.  Domenico  Fiorentino:  San/’.-lgostino  che  battezza. 
(Fot.  degli  « Archi ves  photographiques  »). 
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Fi«.  483  — Troyes,  S.  Nicola. 
Domenico  del  barbiere:  Cristo  alta  colonna. 
(Fot.  Brunon). 


27. 

MICHELANGELO  NACCHERINO 


1550,  6 marzo  — Nasce  in  Firenze  ^Michelangelo  Naccherino,  figlio  di 
Domenico  di  Michele  mereiaio  del  popolo  di  Santa  Ducia,  e viene  bat- 
tezzato in  San  Giovanni. 

1573  — Circa  quest’anno  si  stabilisce  in  Napoli. 

1578,  21  aprile  — Convenzione  fra  il  monastero  di  San  Giovanni  a Car- 
bonara e gli  esecutori  testamentari  di  Pietro  Melendes  da  una  parte; 
dall’altra,  ^Michelangelo  Naccherino,  che  si  obbliga  a fare  una  cappella 
di  marmi  fini  fra  la  cappella  del  Presepe  e la  porta  della  sagrestia. 

1579  — Compie  la  decorazione  a stucco  della  cappella  dedicata  all’As- 
sunta  nella  chiesa  di  Monteoliveto. 

1585,  giugno  — \’engon  pagati  al  Naccherino  13  ducati  per  suo  salario 
mensile,  quale  scultore  della  reai  Cappella  di  Palazzo. 

1588,  19  agosto  — Prende  impegno  verso  Alfonso  Sanchez  di  eseguire 
l’altorilievo  con  la  Vergine  e il  Bambino  in  gloria,  per  il  monu- 
mento Sanchez  nella  cappella  del  Tesoro  della  SS.  Annunziata.  Il 
6 ottobre  dello  stesso  anno  si  obbliga  ad  eseguire  la  statua  giacente 
per  lo  stesso  monumento. 

1590,  19  maggio  — Accetta  di  fare  per  il  prezzo  di  400  ducati  la  statua 
bronzea  di  Fabrizio  Pignatelli  in  Santa  Maria  dei  Pellegrini. 

1594  — Per  il  monastero  di  .San  F'rancesco  di  Paola  a Cav'a  dei  Tirreni 
scolpisce  una  grande  statua  della  Madonna  della  Concezione. 

1596  — Certo  Ottavio  de  Capua  dichiara  di  aver  convenuto  con  lo  scul- 
tore di  pagargli  500  ducati  per  l’altare  di  Capua  nella  chiesa  dei  Santi 
Severino  e Sossio  di  Napoli. 

1597  — Costruisce  la  tomba  di  Porzia  Coniglia,  ora  nell’atrio  della  Chiesa 
di  San  Giacomo  degli  Spagnoli. 

1598  — Data  del  monumento  sepolcrale  a Ferdinando  di  Majorca,  ora 
nell’atrio  della  Chiesa  di  San  Giacomo  degli  Spagnoli. 
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1600,  30  agosto  — Riceve  90  ducati,  a compimento  di  ducati  100,  e a 
buon  conto  di  alcune  statue  di  marmo  per  la  fontana  ^fedina. 

1601,  febbraio  — I protettori  dell’antica  congregazione  del  Monte  di 
Pietà  lo  compensano  con  800  ducati  per  il  gruppo  della  Pietà  sul  fron- 
tone della  cappella  del  loro  banco. 

1601,  7 luglio  — Riceve  700  ducati  per  il  Nettuno  e per  due  satiri  della 
fontana  Medina. 

1601,  16  luglio  — Promette  di  eseguire  per  250  ducati  una  statua  della 
\'ergine  con  il  Bambino  per  la  Chiesa  di  San  Giovanni  a Carbonara, 
presso  la  cappella  Somma. 

1601,  dicembre  — Vengon  commesse  allo  scultore  due  statue  bronzee, 
una  di  Sant’ Andrea  per  il  Duomo  d’ Amalfi,  l’altra  di  vSan  Matteo  per 
il  Duomo  di  Salerno;  la  prima  fu  consegnata  nel  settembre  del  1604, 
l’altra  nel  giugno  del  1606. 

1601  — Data  di  una  statua  di  Sant’Andrea,  nella  chiesa  del  Gesù  Nuovo 
a Napoli. 

1603  — Circa  quest’anno  eseguisce  il  monumento  del  cardinale  Gesualdo 
nel  Duomo  di  Napoli  (in  esso  il  tondo  con  la  à’ergine  e il  Bambino  è 
di  Tommaso  Montani). 

1607,  23  giugno  — Il  Naccherino  e il  suo  aiuto  Tommaso  Montani  rice- 
vono 120  ducati  a compimento  di  ducati  629,  per  il  prezzo  di  due  ter- 
mini nella  nuova  fontana  di  Santa  Lucia  a mare  (fig.  484).  La  fontana 
è oggi  nella  villa  comunale  di  Napoli. 

1608  — Lo  scultore  eseguisce  per  la  Chiesa  di  Saponara  in  Calabria  il 
monumento  di  Giovanni  Sanseverino  (si  è salvata  dal  terremoto 
solo  la  statua  del  defunto,  ora  in  giardino  privato). 

1613,  17  aprile  — Gli  vien  pagato  il  monumento  di  Annibaie  Cesareo. 

1614,  7 agosto  — Riceve  rultima  rata  di  pagamento  per  la  statua  di 
A.  Salvio. 

1616,  4 maggio  — ^Michelangelo  Naccherino  offre  da  Napoli  al  Granduca 
Cosimo  II  de’  Medici  il  gruppo  marmoreo  di  Adamo  ed  Kva  che  ora  è 
nel  giardino  di  Boboli. 

1622,  febbraio  — Muore  in  Napoli. 
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Fig.  484  — Napoli,  Santa  Lucia.  Naccherino  e compagni:  Fontana. 

(Fot.  Alinari). 
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1624  — La  vedova  dello  scultore  vende  alla  Certosa  di  San  Martino  tre 
statue:  un  Cristo  Risorto,  un  San  Giovanni  Battista  e un  San  Mar- 
tino. 


* * * 

Il  monumento  ad  Alfonso  Sanchez  de  Luna  (fig.  485)  ci  mostra 
lo  scultore  fiorentino  nella  grandiosità  architettonica  di  un’ampia 
edicola,  sovrapposta  ad  altra,  sovrastante  a sua  volta  a un  più  basso 
riquadro;  così  che  la  trabeazione  si  ripiega  sopra  campi  inferiori 
decrescenti  di  spessore,  e i piedistalli,  come  la  trabeazione,  sminui- 
scono sulle  cornici  abbassate  del  basamento.  È una  costruzione  so- 
lenne, alla  quale  non  corrisponde  per  grandezza  la  Madonna  apparsa 
sopra  un  nugolo  di  serafini  al  Cavalier  Sanchez  de  Luna  che  si  solleva 
dal  suolo  e punta  il  braccio  destro  sopra  un  elmo.  Invece  del  quadro 
dipinto,  si  ha  qui  la  scultura,  il  rilievo,  che  occupa  tutto  lo  spazio 
dell’ancona  d’altare;  ma  lo  scultore,  nello  striminzito  Bambino  e 
nell’assopito  Cavaliere,  fuor  di  rapporto  con  la  celeste  visione,  non 
riesce  a far  degna  sostituzione  all’oi)era  pittorica.  Si  sente  che  la 
figura  del  Cavaliere  fu  tardi  eseguita,  quando  già  lo  scultore  aveva 
condotto  la  ^ladonna.  Riesce  invece  ad  assumere  il  tono  patetico 
particolare  delle  sue  sculture  in  Santa  IMaria  dei  Pellegrini,  nella 
statua  di  Fabrizio  Pignatelli  (figg.  486-487).  Xel  lavorare  il  bronzo, 
la  sua  mano  accentua  liberamente  l’espressione  del  cav'aliere  con  un 
ginocchio  a terra,  e la  sinistra  sul  petto.  ^ Il  dolore  ne  solca  di  rughe 
la  fronte,  solleva  le  sopracciglia,  tende  i muscoli  del  volto  ; stanchi 
son  gli  occhi  nell’orbite  fonde,  amare  le  labbra,  tese  le  dita  della 
mano  tremante  sul  petto.  Il  volto  apjiare  quasi  di  fronte,  mentre  il 
corpo  armato  gira  alquanto  a sinistra,  suscitando  un  movimento 
d’ombre  nella  nicchia  curva.  Così  il  Naccherino,  dovendo  ricorrere 
alla  creta,  trova  sè  stesso;  sa  dire  e rappresentare.  La  figura  dolente 


* Bibliografia  : C.  Celano,  Notizia  del  bello  dell’antico  e del  curioso  della  città  di 
Napoli,  ivi,  1692;  .Maresca  di  Serracapriola,  Sulla  vita  e sulle  opere  di  M.  N., 
Napoli,  1890,  in  Ardi.  stor.  dell'arte:  Idem,  la  scultura  di  M.  N.,  in  Napoli  Nobilis- 
sima, 1895;  Idem,  Una  scultura  ignorata  di  M.  N.,  in  Napoli  Nobilissima,  1921;  Idem, 
Michelangelo  Naccherino  scultore  fiorentino,  Napoli,  1924;  Colombano,  in  Napoli 
Nobilissima,  1897,  maggio  (Fontana  Medina);  Arte,  1909,  XII,  p.  405,  fig.  3 (Napoli, 
Fontane);  Kriegbau.m,  Mitteilungen  des  Kunsthisth.  Inst. 

Similmente  fece  la  statua  di  Vincenzo  Carafa  (f  1611),  nel  monumento  ai 
Ss.  Severino  e Sossio,  umile,  ginocchioni  nella  nicchia  dell'altare  (fig.  488). 


Fig.  485  — Napoli,  Annunziata.  Naccherino:  Monumento  a Sanchez  de  {.una  (Fot.  Anderson) 
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di  Fabrizio  Pignatelli  par  che  gli  serva  a figurare  un  A postolo  (fig.  489) 
in  San  Giovanni  dei  Fiorentini,  ove  sono  otto  statue  d’Apostoli  e di 
Profeti,  nelle  quali,  tuttavia,  la  collaborazione  fu  grande.  In  quelle 


Fìk.  486  — Najx)li,  S.  Maria  dei  Pellegrini. 
Naccherino:  Statua  di  Fabrizio  Pignatelli. 
(Fot.  Ferd.  Lembo). 


dov’è  lui,  come  ad  esempio  neH’alto  Apostolo  calvo  (fig.  490),  si  scor- 
gono le  ripercussioni  di  modi  bandinelliani. 

11  Naccherino,  giunto  alla  sua  maturità,  carico  di  commissioni, 
dovette  ricorrere  ad  aiuti,  e,  come  per  gli  Ajiostoli  di  San  Giovanni 
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de’  Fiorentini,  vi  ricorse  per  la  statua  dello  Spinelli  allo  Spirito  Santo, 
per  il  San  Giacomo  sulla  tomba  di  Porzia  Coniglia  (lìg.  491),  ora 
nella  chiesa  di  San  Giacomo  degli  vSpagnoli,  e per  la  Madonna  su 


Fi^.  487  — Napoli,  S.  Maria  dei  Pellegrini. 
Naccherino:  Statua  di  Fabrizio  Pipiatelìi,  (Particolare). 


l’altra  di  Ferdinando  di  Maiorca  (iìg.  492),  nell’atrio  di  quella  stessa 
chiesa. 

Ben  altra  è la  fattura  della  statua  di  Porzia  Coniglia  nel  manto 
vellutato,  nell’armatura  d’argento,  nel  volto  con  le  carni  delicate. 


Fig.  488  — Napoli,  Ss.  Severino  e Sosio.  Nacclicrino:  monumento  a l'tiuenzo  Caraja  (Fot.  .\nderson). 
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Fis.  489  — Naixjli,  San  Giovanni  de’  Fiorentini.  Naccherino:  statua  d' Apostolo. 

(Fot.  Lembo). 
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Fi(>.  400  — Naix)li,  ,San  Giovanni  de’  Fiorentini.  Naccherino:  statua  (T Apostolo, 

(Fot.  Lembo). 
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Fig.  491  — Napoli,  S.  Giacomo  degli  Spagnuoli.  Naccherino:  Tomba  di  Porzia  Coniglia. 

(Fot.  Lembo). 
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fiorenti,  luminose.  È adagiato  mollemente  sulla  pietra  funebre,  mentre 
Ferdinando  di  Majorca,  steso,  jxjggiato  il  dorso  aH’armi,  piegato  il 
braccio  destro  ^-e^so  il  capo,  dorme  profondamente.  Anche  qui  la 
bravura  del  Fiorentino  nello  sfumar  le  carni,  nello  scorrer  dell 'ombre 
sul  metallo  dell'armatura,  nel  progressi\'o  ombrarsi  a scacchi  delle 
frange,  nell’inguantar  di  luce  le  calze  rasate,  si  è fatta  grande,  tanto 
da  non  lasciarci  riconoscere  quaà  più  l’autore  dell’assonnato  Sanch^z 
de  Luna.  Anche  ad  unire  la  figura  del  defimto  a quella  della  dignità 
o del  santo  patrono  riesce  qui  il  Xaccherino.  Gli  antichi  stende van 
la  statua  sul  letto  funebre;  i cinquecentisti,  da  Andrea  Sanso\'ino 
in  poi,  la  sollevano  all’etrusca  sul  sarcofago,  mentre  la  di\inità,  i 
Santi  p>atroni  stan  sopra,  distanti  dal  defunto,  che  sp>esso  ricompare 
in  ginocchio,  orante,  protetto  dal  santo  tutelare,  presso  al  trono  della 
Vergine.  Il  Xaccherino  associa  la  figura  del  trapassato  a quella  del 
di\Tno  protettore,  e sino  al  suo  più  tardo  monumento  dedicato  ad 
.Alfonso  Gesualdo  (fig.  493).  dietro  l’immagine  pensosa  del  car- 
dinale, schierata  dal  letto  funebre.  app>are  Sant’Andrea,  suo  media- 
tore presso  l'Eterno. 

Xel  seguire  la  cronologia  delle  opere  del  maestro,  poco  si  può 
tener  conto  di  quanto  fece  per  la  fontana  Medina,  sempre  rinnovata 
a causa  di  guasti,  ma  possiamo  vedere  la  Pietà  (fig.  494),  eseguita 
circa  il  tempo  (Mie  statue  per  quella  fonte.  Il  conc^etto  micdielangio- 
lesco  domina  il  gruppo  del  Xacxierino,  ma  il  senso  patetico,  la  ten- 
denza sentimentalistica,  sostituisce  la  profondità  spirituale  del  Buo- 
narroti ; la  forma  della  3Iadonna  e del  Redentore  si  fa  più  umana,  più 
^^cina  alla  terra.  Le  sofferenze  hanno  lasciato  traccia  sul  corpo  di 
Cristo,  e la  Vergine,  meno  astratta,  fissa  la  salma  del  figlio  che  piega 
il  capo  avvolto  d’ombre.  Il  manto  la  nasconde,  ma  ancor  app>are  la 
commozione  del  volto  di  Maria,  sulla  crui  sinistra,  stesa  sul  corpo 
esanime,  cade  la  mano  inerte  del  martire  di\*ino.  Più  rettangolare  è 
il  gruppo,  per  adattarsi  al  frontone  della  cappella  dell’antica  congre- 
gazione del  Monte  di  Pietà,  e sta  come  tra  due  verticali. 

Compagno  al  Xaccherino  nei  lavori  per  la  fontana  Medina,  per 
la  c^appella  del  Monte  di  Pietà,  e in  altri  lavori,  fu  Pietro  Bernini,  di 
cui  egli  subì  l’influsso,  pur  rimanendo  più  mcxiesto  e senza  slanci, 
più  saldo  e pieno.  Si  può  vedere  la  sua  Madonna  a S.  Maria  della 
Sanità  (fig.  495 1,  lontana  da  tutte  quelle  sfacettature,  da  quei  nidi 
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Fig,  492  - Napoli,  S.  Giacomo  degli  Spagnuoli.  Naccherino:  tomba  di  Ferdinando  di  Maiorca. 

(Fot.  Lembo). 


493  — Naixjli,  Cattedrale.  Naccherino:  monumento  di  Alfonso  Gesualdo. 
(Fot.  Anderson). 
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Fig.  494  — Napoli,  Cappella  del  Monte  di  Pietà.  Naccherino:  Pietà. 

(Fot.  Lembo). 
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Fig.  495  — Napoli,  S.  Maria  della  Sanità.  Naccherino;  Madonna. 

(Fot.  Lembo). 


d’ombra  propri  alle  forme  di  Pietro  Bernini,  che  cercano  nelle  spez- 
zate superlìci  contrasti  di  luce  e d’ombra,  colore,  vita.  Ba  Madonna 
suindicata  ha  massicce  forme  cinquecentesche,  grandi,  piene;  è 
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Fi)».  496  — Na]X)li,  Gesù  Nuovo.  (Trinità  Maggiore).  Naccherino:  Sant' Andrea. 

(Fot.  I.emho). 
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Fig.  4^7  _ Napoli,  R.  Ardi,  di  Stato.  Naccherino:  Teologia. 
(Fot.  Lemlx)). 


più  in  rapporto  con  le  opere  anteriori  di  Giovanni  da  Noia  che  con 
le  posteriori,  o con  quelle  che  sembrali  allungar  le  braccia  all’avve- 
nire, come  fan  le  sculture  di  Pietro  Bernini. 

A lui  s’accosta  nel  Sant' Andrea  del  Gesù  Nuovo,  per  la  testa 
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F?g.  408  — Napoli,  Chiesa  dello  Spirito  Santo. 

Naccherino;  Tomba  di  A.  Saìrio  vescovo  di  S'ardd  (Fot.  Lembo). 

coperta  da  riccioioni  (fig.  496),  e anche  per  le  oblique  delle  vesti 
cadenti  da  destra  a sinistra  ; ma  il  Naccherino  è sempre  più  composto, 
più  contenuto,  più  conciso.  Anche  nella  ricerca  maggiore  di  muover 
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l'ig.  499  — NaiH>li,  Santa  Maria  della  Pazienza  o la  Ce;«irea. 
Naccherino;  tomba  di  Annibale  Cesareo. 

(Kot.  Lembo). 
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Fig.  500  — NapoU.  chiesa  dello  Spirito  Santo.  Naccherino,  tomba  di  GiVto  Cesare  Ritcsrio. 

FoC  Lembo  . 
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Fig.  501  — Naix)li,  S.  Carlo  all’Arena.  Naccherino:  Crocefisso. 
(Fot.  Lembo). 


Fig.  502  — Najx)li,  S.  Carlo  aH'Arcna.  Naccherino:  Crocefisso  (particolare). 

(Fot.  Lembo). 

le  vesti  par  che  il  Bernini  abbia  esercitato  certo  influsso  sulla  Teo- 
logia (fig.  497),  che  è nel  cortile  del  R.  Archivio  di  Stato  a Napoli; 
ma  la  figura  tondeggiante,  con  la  testa  tonda,  è poco  inchinevole 


F>K-  503  — Firenze,  Giardino  di  Boboli.  Naccherino:  Adamo  ed  Èva  (Fot.  Brogi). 
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Fìr.  504  — Amalfi  Duomo.  Naccherino:  Sant' Andrea  (Fot.  Lemix)). 


alle  riforme  berniniane.  Ed  ecco  che  nella  tomba  di  .-1.  Salvia  (lìg.  498), 
vescovo  di  Nardo,  come  nell’altra  di  Annibaie  Cesareo  (fig.  499), 
la  sua  forma  torna  all’antico,  quieta,  modesta,  patetica,  silenziosa. 


6o8  II.  - RIFLESSI  MICHEL.'VNGIOLESCIII  KELL.\  SCULTUR.V 


Così  la  tomba  di  Giulio  Cesare  Riccardo  (fig.  500),  nella  chiesa  dello 
Spirito  Santo,  ci  mostra  il  vescovo  come  affaticato  nel  sonno,  stanco. 


pig  505  Salerno,  Duomo.  Naccherino:  statua  di  San  Matteo  (Fot,  I.embo). 

triste.  Kel  Crocefisso  di  San  Carlo  all’Arena  (figg-  50i‘502),  il  Nac- 
cherino penetra  nel  volto  di  Cristo,  macero  dalla  tristizia  umana, 
segnando  lo  zigomo  sporgente  sulle  carni  stirate  da  morte,  gli  occhi 
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sigillati  dal  dcrfore  nella  fossa  delle  orbite,  i bafE  cadenti  dalle  labbra 
schinse,  la  cartilagine  affilata  drf  naso.  Un  lamento  par  si  sprigioni 
dal  Cristo  esanime,  dalla  salma  martoriata,  dal  pronlo  affilato  del 
nndo.  ove  sembra  rivivere  lo  spirito  gotico. 

ADa  fine  della  sua  \'ita  k>  scultore  invia  al  granduca  Coàmo  il 
suo  gruppo  di  Adamo  ed  Era  «m  il  demone  tentatore  che  sembra 
godersi  la  tristezza  dei  p»rimi  uomini  1%.  503).  Par  che  il  Xacche- 
rino.  do\"endo  apprestare  il  suo  gruppo  per  Bobc^.  qui  richiami.  iKm 
il  Giambologna.  ma  il  Bandinelli.  nei  nudi  torniti  sotto  1 mvolucTO 
di  raso  della  cute.  Il  suo  adattamento  al  mondo  d’arte  partenopeo 
è ancora  e\*idente,  tuttavia,  ndla  tenerezza  sentimentalistica  della 
p>Qsa  di  Adamo,  che  stringe  con  una  mano  a se  il  capo  d'Eva  j»an- 
gente  sopra  il  suo  omero.  Le  proporzioni  delle  due  figure,  misurate, 
piene,  rispondono  ben  più  ai  moduli  del  Bandinelli.  che  non  agji  altri 
slanciati,  allungati,  leganti  dd  Giamlx^ogna.  indicato  dalle  fonti 
quale  maestro  di  Michelangelo  Naccherino,  bandinellesoo  conquiso 
dal  pittoricismo  patetico  della  scuola  napx^tana.  * 


* Ottpe  le  ope*e  qm  indicate,  appartenjrcno  al  Naccherino:  .\mal&.  Ddooio: 
statua  di  Smmt’Amérea,  tra  i capotavori  del  maestro  304''  Salerro.  DwMno;  statua 
di  Sta  .ir arte»  ‘àg.  305  ; Palermo  Fontana  in  Piazza  Ptetoria  : un  Ftmmr  e «re»  .\V- 
reidi;  Napoli.  Alonteoliveto:  compiuta  decorazioDe  a stucco  nella  cappella  dell'.\s- 
sunta  <CM^  non  più  esistente!:  Napoli.  San  Giovanni  a Cartacioara;  due  Xietéernme.  una 
eseguita  nel  137S.  Falera  nel  1601:  Napoli.  Cerrosa  di  San  Martino;  nel  chiostro,  le 
tre  statue  di  CrisTo  nsorto.  di  GtorMai  Battisti,  di  Naa  vendute 

vedova  delFartista;  Cava  de’  Tirreiti:  Mmdcmmm  deilm  C^mtrTitme:  Calabria,  chiesa  di 
Saponata  ; parte  del  monumento  di  Ciorwai  Nassetenait.  (Non  abbtajBO  citata  la 
Fcrgiae  col  Bmmbtmo  attriboita  al  Nacebermo.  in  Sant’.Xgata  dì  Castromle.  perchè 
non  rispondente  all’arte  del  maestroi. 


Vc^rmu.  Savia  XrfT  irU  ÌUitMma,  X.  i 


28. 

JACOPO  SANSOVINO 


i486,  2 luglio  — Nascita  di  Jacopo,  figlio  d’Antonio  Tatti,  a l'irenze. 

1502,  circa  — Kntra  nella  bottega  di  Andrea  Contucci,  detto,  dalla 
sua  patria,  il  Sansovino,  che,  tornato  dal  Portogallo,  lavorava  ]>er 
la  ca])pella  di  San  Giovanni  nel  duomo  di  Genova  e ^ler  l’altare  del 
Sacramento  in  Santo  .Spirito  a Firenze. 

1504-15  IO  — Probabilmente  segue  il  maestro  a Roma.  Si  vuole  che  vi 
fosse  condotto  nel  1506  da  Giuliano  da  .Sangallo,  fatto  conoscere  a 
Bramante,  che  gli  affidò,  visti  i suoi  disegni  di  statue  antiche,  la  ri- 
produzione  in  cera  del  Faocoonte. 

1510- 11  — Torna  malato  a Firenze. 

1511,  20  giugno  — Gli  è allogata  dall’Opera  di  S.  Maria  del  Fiore  la 
statua  di  San  Giacomo  Maggiore. 

1511- 1514  — Scolpisce  i^er  Giovanni  Bartolini  il  Bacco,  ora  nel  R.  Museo 
Nazionale  di  Firenze. 

1515,  nov'embre  — Per  l’andata  di  Leone  X a Firenze,  prepara  con  An- 
drea del  Sarto  una  facciata  provvisoria  di  marmo  e stucco  per  Santa 
Maria  del  Fiore,  e un  gruppo  di  un  cavallo  e di  un  gigante,  che  fu  posto 
in  piazza  di  S.  Maria  Novella. 

1516  — leeone  X in\'itò  lui  ed  altri,  fra  cui  Michelangelo,  a preparare  un 
modello  i>er  la  facciata  di  .San  Lorenzo;  e suscitò  le  ire  del  Buonarroti. 

1518  — Riceve  l’ultimo  pagamento  dall’Opera  di  S.  Maria  del  Fiore 
per  la  statua  di  S.  Giacomo  Maggiore,  compiuta  probabilmente  circa 
il  1514. 

1518-27  — Ritorna  e dimora  a Roma  sino  ai  giorni  del  Sacco. 

1521  — Gio.  P'rancesco  Martelli  gli  commette  la  Madonna  detta  del  Parto, 
I>er  Sant’Agostino. 

1523  — Si  suppone  in  quest’anno  la  prima  andata  di  lui  a Venezia. 
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1527,  maggio  — Rifugiatosi  a X’enezia,  è incaricato  dal  Doge  Andrea 
Gritti  di  provvedere  al  restauro  delle  cupole  di  San  Marco. 

1527,  6 agosto  — Ha  pronta  da  inviare  al  Duca  di  Mantova  una  figura 
di  Valere. 

1529,  I aprile  — ìi  nominato  « Proto  » della  basilica  di  San  Marco. 

1529-1538  — Compie  le  « Procuratie  vecchie  ». 

1531,  26  aprile  — Il  Consiglio  dei  Dieci  delibera  di  chiedere  al  Sansovino 
il  parere  sui  lavori  nella  vSala,  detta  poi  dello  Scrutinio,  secondo  il 
progetto  di  Antonio  vScarpagnino. 

1531  — .Sebastiano  del  Piombo  lusinga  invano  il  Sansovino  a far  ritorno 
a Roma. 

1534  — Data  della  sua  Madonna  col  Bambino  nell’atrio  dell’Arsenale. 

1535  — Compie  il  rilievo  marmoreo,  interrotto  per  la  morte  di  Antonio 
Minelli  de’  Bardi,  nella  basilica  del  Santo  a Padova,  rappresentante 
« il  miracolo  del  fanciullo  Parrasio  ». 

1536  — Gli  è allogato  per  la  stessa  basilica  il  rilievo  della  «miracolosa 
guarigione  della  giovane  Cariba  »,  rilievo  tardi  compiuto,  solo  nel 
1563  posto  in  opera. 

1537.  6 marzo  — Si  stabilisce  che,  sul  modello  «fatto  o da  farsi»  da 
Jacopo  Sansovino,  sorga' la  Libreria  di  .San  Marco,  di  fronte  al  Palazzo 
Ducale  sulla  Piazzetta. 

1537  — Inizia  la  costruzione  della  « Loggetta  al  Campanile  di  San  Marco  ». 

1537.  20  novembre  — L’Aretino  lo  dissuade  ad  accogliere  l’invito  di 
prelati  romani,  e particolarmente  di  Monsignor  Giovanni  Gaddi,  per 
il  suo  ritorno  nell’l'rbe. 

1537  — Son  gettati  i rilievi  in  bronzo  con  le  storie  di  San  Marco  per 
il  pergola  di  destra  nel  presbiterio  della  Basilica. 

1540  — L’Aretino  dona  al  Marchese  del  Vasto  una  statuetta  in  bronzo  di 
Santa  Caterina,  modellata  per  lui  dal  Sansovino. 

1544  — Compie  il  secondo  gruppo  delle  Storie  di  S.  Marco  per  il  pergole 
di  sinistra  nel  presbiterio  della  Basilica. 

1546  — Si  delibera  la  fusione  in  bronzo  della  porta  della  Sagrestia  sul 
modello  di  lui. 

1550  — pACole  II  duca  di  l'errara  gli  alloga  una  statua  d’Iùcole,  ora 
sulla  piazza  di  Brescello. 
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1554,  31  luglio  — Accetta  di  eseguire  due  statue  di  Giganti,  Marte  e 
Nettuno,  sulla  scala  di  palazzo  ducale,  compiute  soltanto  nel  1566-67. 

1554,  27  novembre  — Consegna  al  fonditore  il  modello  in  cera  della  sta- 
tua di  Tommaso  Rangone,  da  collocarsi  sul  portale  della  chiesa  di 
San  Giuliano. 

1555  — Prepara  il  modello  per  il  monumento  funebre  al  Vescovo  Livio 
Podocattaro  in  San  .Sebastiano. 

155^’.  7 dicembre  — In  un  codicillo  al  testamento  oggi  ignorato,  lascia 
al  suo  discepolo  prediletto  Danese  Cattaneo  gessi  antichi  e moderni 
e a IMesser  Salvatore  tagliapietra  i suoi  disegni. 

1557  — vSi  ricostruisce  la  facciata  e l’interno  della  chiesuola  di  San  Ge- 
miniano  di  fronte  alla  Basilica  niarciana. 

1561  — Su  modello  suo  e sotto  la  sua  direzione  si  compie  il  monumento 
al  Doge  P'rancesco  \'enier  in  San  Salvatore  a \’enezia. 

1570,  12  giugno  — Il  capitolo  della  chiesa  di  San  Geminiano  concede  a 
Jacopo  Sansovino  il  luogo  nella  chiesa  stessa  per  la  tomba  sua  e dei  suoi. 

1570,  27  novembre  — Muore  in  età  di  ottantaquattro  anni.  * 


1 Bibliografia;  Fr.  Sansovino,  Il  Secretarlo  overo  formulario  di  lettere,  missive 
et  responsive,  Venetia,  1575;  Idem,  Venetia  città  nobilissima  et  singolare  descritta  in 
XIV  libri,  Venetia,  1581;  Idem,  Venetia  città  nobilissima  et  singolare  descritta  in 
XIV  libri  et  bora  emendata  dal  m.  r.  Giovanni  Stringa,  Venetia,  1604;  M.  Boschini, 
Carta  del  Navegar  pittoresco,  Venezia,  1660;  Fr.  Sansovino,  Venetia  città  nobilissima 
et  singolare  descritta  in  XIV  libri  con  aggiunte  di  tutte  le  cose  notabili  da  D.  Giustiniano 
Martinioni,  Venezia.  1663;  Tom.maso  Temanza,  Vita  di  J acopo Sansovino  fiorentino  scul- 
tore et  architetto  chiarissimo.  Venezia,  Giacomo  Storti  1752;  Idem,  Vite,  Venezia,  1778, 
p.  198-  268;  K.  Borghini,  Il  Riposo,  Siena  1787;  Giorgio  \' asari.  Vita  di  M.  Jacopo 
Sansovino  scultore  e architetto  della  Repubblica  di  Venezia  descritta  da  M . Giorgio  l'asari 
e da  lui  medesimo  riformata  e corretta,  seconda  edizione  (Prefazione  J.  Morelli),  \'e- 
nezia,  .\ntonio  Zatfa  e figli  1789;  G.  .Moschini,  Guida  per  la  città  di  Venezia,  N’enezia 
1815;  Hai.dinucci,  Notizie,  IV,  1814,  pagg.  4-61;  G.  Moschini,  Guida  per  la  città  di 
Padova,  Venezia,  1817;  K.  .-X.  Cicogna,  delle  Iscrizioni  veneziane  raccolte  ed  illustrate. 
Venezia,  1824,  53;  J.  Sansovino,  Scrittura  e parte  del  Consiglio  dei  X riguardante  la 
rifabbrica  della  Zecca,  pubbliciie  da  Vincenzo  Lazzari,  Venezia,  1825;  G.  Moschini, 
Le  Pelle  Arti  in  Venezia,  cioè  la  Pittura,  la  Scultura,  la  Architettura,  Ven  zia,  1825, 
27;  .\.  Sagredo,  Elogio  del  Sansovino  (in  «Atti  dell’  Accademia  Veneta  di  Pelle  Arti  »), 
Venezia,  1830;  Idem,  Di  Jacopo  Sansovino  orazione,  Venezia,  1830;  Bottari-Ticozzi, 
Nuova  raccolta  di  lettere  di  pittura,  scultura,  architettura,  voi.  8,  1844.  56;  P.  Selvatico, 
Sull'architettura  e scultura  in  Venezia  dal  .Medio  Evo  fino  ai  nostri  giorni,  Venezia 
1847;  Vincenzo  Lazari,  Scrittura  di  Jacopo  Sansovino  e parti  del  Consiglio  dei  Dieci 
riguardanti  la  rij.'ibbrica  della  Zecca  di  l'enezia,  N'enezia,  Santini  1850:  Lorenzi, 
Documenti  per  servire  alta  storia  del  Palazzo  Ducale,  Venezia,  i8(>S;  Giuseppe  Cam- 
PORi,  Cita  statua  di  Jacopo  Sansovino  in  .Itti  e Metti,  delle  RR.  Dep.  di  Storia  pale, 
per  le  prov.  moden.  e partn.,  i8b8,  pagg.  501-14;  (L  Uampori,  Vite  statue  de  Jacopo 
Sansovino,  in  Gazette  des  Peaux  .Irts,  X,  1874,  pagg.  321-34:  .Xurelio  Gotti,  l'ita 
di  Michelangelo  Puonarroti,  Firenze,  1875.  voi.  1°,  pag.  136:  Wilhelm  Bode,  Ilalie- 
nische  Pildhauer  der  Renaissance.  Stuilien,  Berlin,  1877;  A.  Rosenberg,  Jacopo  San- 
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* * * 

Abbiamo  già  accennato  aH’inizio  dell’arte  di  Jacopo  vSansovino, 
alle  due  statue  di  San  Giacomo  Maggiore,  per  Santa  INIaria  del  Fiore, 
in  Firenze,  e di  San  Giacomo  di  Com])ostella,  per  la  cai^pella  funebre 
del  Cardinale  sjjagnolo  Giacomo  Serra,  ora  nella  chiesa  della  na- 
zione spagnola  di  vSanta  Maria  di  Monserrato,  a Roma.  Re  due 

sovino,  in  Dohmc  (Kunst  und  Kiinstler)  1879.  Ili,  2 n.,  72.  73.  pagg.14  -32;  Giorgio 
Vasari,  Le  Vite,  ed.  Sansoni,  VII,  Firenze,  1881,  pagg.  485-533;  \V.  Gode,  Die  Re- 
naissance Galerie:  Die  Sammlung  des  Crafen  IV.  Pourtalès  (in  Jahrhuch  der  K.  preuss. 
Kiinstsammlungen  1883,  IV,  pag.  141);  .Antonio  Gardini,  Il  testamento  di  Jacopo 
Sansovino,  in  Arte  e Storia.  iii°,  1884,  pagg.  323-25;  ScuoK'STts.ì.Tì,  Andrea  Sansovino 
und  seine  Sciwle,  Stuttgart  1884;  H.  Cecchetti,  Documenti  per  la  Storia  dell’ Augusta 
Ducale  Basilica  di  S.  Marco  in  Venezia  dal  nono  secolo  alla  fine  del  decimottavo,  Ve- 
nezia, Ongania,  1886;  \V.  Rode,  Die  Italienischen  Skulpturen  der  Renaissance  in  den 
Koeniglichen  Museum  zu  Berlin,  \’II,  Jacopo  Sansovino,  in  Jahrbuch  der  K.  preuss. 
Kstsamml.,  1886,  VII,  pagg.  33-39:  .*\.  Pigeon,  Le  mouvement  des  Arts  en  Allemagne: 
Jacopo  Sansovino,  in  Gaz.  des  Beaux  Arts,  XXX\'I,  1887,  pagg.  76-81;  IF.  Rode, 
Die  Italiemsche  Diastili,  Rerlin,  1893;  I’-  Raoletti,  L'  .Architettura  e la  Scultura  del 
Rinascimento  a Venezia,  1893-97;  P.  Molmenti,  La  libreria  di  Jacopo  Sansovino 
(in  Bull.  d’Arte  e Curiosità  veneziane,  1894,  fase,  i pag.  3);  Lovarini,  Intorno  ad  un 
progetto  del  Sansovino  per  il  Duomo  di  Padova  in  .Atti  e memorie  della  R.  Accademia 
di  Scienze  lett.  ed  Arti  in  Padova,  1899,  voi.  XV,  disp.  Ili;  \V.  Rode,  .Austellung  von 
Kunstwerken  des  Mittelalters  und  der  Renaissance:  Italienische  Bildwerke  de  A'F  und 
A'P/  Jahrhunderts,  Statuetten,  Busten,  Gerdthschaften  in  Bronze,  pag.  97-98,  Rerlin, 
1899;  E.  Mauceri,  .Andrea  Sansovino  e i suoi  scolari  in  Roma,  in  i'.Arte,  1900,  III, 
pagg.  249-258;  G.  Cantalamessa,  La  Loggetta,  in  Rassegna  d’.Arte,  1902,  li,  n.  io, 
pagg.  153-54;  ■ Rode,  Florentincr  Bildhauer  der  Renaissance,  Rerlin,  1902;  \V. 

Rode,  Die  Italienische  Bronze  koeniger  Museum  zu  Berlin,  Rerlin,  1904;  Giulio  Cog- 
GiOL.A,  Della  libreria  del  Sansovino  al  Palazzo  Ducale,  Un  episodio  della  vita  della  Mar- 
ciana, 1797-1812  (Estratto  dal  \'olume:  La  Biblioteca  Marciana  nella  sua  nuova  sede,  22 
.■\prile  1906,  Rergamo,  Istituto  Italiano  d’arti  grafiche,  1906;  VV.  Rode,  Die  Italienische 
Bronze-  statuetten  der  Renaissance,  Rerlin,  1907;  G.  Lorenzetti,  Di  alcuni  basso- 
rilievi  attribuiti  a Jacopo  Sansovino  in  L’.Arte  XII,  1909,  pagg.  288-301;  Laura  Pit- 
TONi,  Jacopo  Sansovino  scultore,  Venezia,  Ist.  Venet.  di  arti  grafiche,  1909;  Giulio 
Lorenzetti,  Di  alcuni  bassorilievi  attribuiti  ad  Jacopo  Sansovino,  in  L’Arte,  1909, 
XII,  fase.  I;  L.  Serra,  Jacopo  Sansovino  'm  Fanfulla  della  Domenica,  1909,  22  agosto; 
Federico  Rerchet,  Contributo  alla  storia  dell’edificio  della  Veneta  Zecca  prima  della 
sua  destinazione  a sede  della  Biblioteca  Nazionale  Marciana  (in  « .\tti  del  K.  Istituto 
Veneto  di  Scienze  lett.  ed  .\rti  »,  1909-1910,  t.  LXIX,  parte  II,  pagg.  339-386);  Giulio 
Lorenzetti,  Jacopo  Sansovino  scultore,  Venezia  1910,  Istituto  Veneto  di  .Arti  Grafiche, 
Venezia  1910;  G.  Ludwig,  .Archivalische  Beitrage  zurGeschichte  venezianische  Kunst,  her- 
ausg.  von  W.  Rode,  G.  Gronau,  Oetlev.  Hadeln,  in  « Italienische  Forschungen  » herausg. 
von  kunsthistori.schen  Institut  in  Florenz,  I\' Rand,  1911;  Luigi  Serra,  Le  Origini 
dell’Architettura  barocca,  in  L’Arte,  1911,  XIV,  pagg.  339-358;  Gustavo  Giovannoni, 
Un’opera  sconosciuta  di  Jacopo  Sansovino  in  Roma  in  Boll.  d’.Arte,  1917,  pagg.  64-81; 
Giuseppe  Fiocco,  Il  ritratto  del  Sansovino  di  Jacopo  Tintoretto,  Dedalo  Vili,  1927-28, 
pagg.  485-88;  Giulio  Lorenzetti,  La  Libreria  Sansoviniana  di  Venezia  - .Accad. 
e bibl.  II,  1928-29,  fase.  \’I,  pagg.  73-98;  III,  1929-1930,  fase.  I,  jiagg.  22-36;  Leo 
Planiscig,  Venetianische  Bildhauer  der  Renaissance,  Wien,  1921;  Giulio  Loren- 
zetti.  Itinerario  sansoviniano  a Venezia,  A'enezia,  Comitato  per  le  onoranze  sanso- 
viniane,  1929;  Ideivi,  Venezia  e il  suo  Estuario,  Guida  storico-artistica,  Milano,  1927; 
A.  A’enturi,  Bronzi  di  Jacopo  Sansovino  in  San  Marco  a Venezia,  L’Arte,  1930,  1. 
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statue  ci  mostrano  qualche  attinenza  con  l’arte  di  Andrea  Sanso- 
vino  suo  maestro,  quantunque  siano  state  tardi  eseguite,  la  prima 
circa  il  1514,  la  seconda  dopo  l’anno  1518.  Avanti  queste  figure 
aveva  scolpito  il  Bacco,  allogatogli  da  Giovanni  Bartolini  per  la 
villa  di  Guaifonda,  passato  poi  in  dono  al  Granduca  Cosimo,  che  lo 
fece  riporre  nella  galleria  medicea,  ove  molto  sofferse  per  l’incendio 
del  1762.  Anche  guasta  da  restauri,  quest’opera  ci  mostra  come  già 
il  Sansovino,  a v'enticinque  anni  circa,  abbia  fatto  suo  sangue  l’arte 
del  maestro,  e sia  andato  oltre,  guardando  a Michelangelo  e all’an- 
tico e affermando  la  propria  personalità  nel  corpo  snello,  agile, 
elegante  di  Bacco,  che  sorge  ritmico  dalla  mela  del  suolo  e par  s’ag- 
giri con  le  membra  a cerchi.  Tiene  alta,  propiziando,  la  tazza;  ha 
la  testa  coronata  di  corimbi  e di  foglie  di  vite;  sorride,  e par  declami 
un  ditirambo.  Nella  destra  tien  grapi)oli  d’uva,  che  ombreggiano 
la  testa  dell’ebbro  faunetto,  seduto  su  una  pelle  di  capra  stesa  sulla 
tonda  roccia  a strati.  Il  Sansovino  cerca  già  effetti  di  colore  nel  gradi- 
nar la  corona  di  foglie  sulla  chioma  di  Bacco,  i grappoli  da  lui  tenuti, 
i ])eli  delle  gambe  del  faunetto,  le  ciocche  falcate  della  jjelle  di  capra 
cadente  al  suolo. 

Tutte  (jueste  opere,  tuttavia,  non  mostrerebbero  l’attacca- 
mento che  dovette  essere  tra  Andrea  vSansovino  e il  suo  discepolo, 
così  grande  come  si  mostra  nel  monumento  funebre  del  Cardinal 
di  Sant’Angelo,  Giovanni  ]\Iichiel  (t  1503)  e dello  zio  Antonio  Urso 
vescovo  Agiense  (f  1511),  che  si  vede  nella  chiesa  romana  di  San 
Marcello  al  Corso  (fig.  506).  La  tomba  rimase  incompiuta,  quando 
lo  scultore  fuggì  da  Roma  sacheggiata  ; ma  dovette  essere  iniziata 
assai  ])resto,  così  com’è  avvenuto  per  tutte  le  opere  del  Sansovino, 
che  mutarono  nel  tempo  ])rima  d’esser  finite.  L’esame  del  monu- 
mento basta  a farci  notare  come  esso  sia  stato  eseguito  in  momenti 
diversi:  la  composizione  primitiva  con  la  gran  nicchia  trova  ri- 
scontro nelle  tombe  Sforza  e Riario  di  Andrea  Sansovino  ; sarcofago 
con  il  defunto  e lunetta  con  la  Madonna,  fiancheggiata  da  pilastri 
dalla  lunetta  in  giù,  da  i)ilastrini  in  su  sino  alla  cimasa.  Di  (pia  e 
di  là  dalla  finta  cella  sono  due  santi  entro  nicchie  col  catino  a con- 
chiglia, come  nel  Sansovino;  di  qua  e di  là  dai  pilastrini  fiancheg- 
gianti la  lunetta,  invece  di  figure  allegoriche,  son  altre  figure  di 
Santi,  pure  in  liberi  spazi,  impostate  sul  cornicione.  K dalla  linea 


l'ig.  506  — Roma,  chiosa  <li  S.  Marcello. 

Jacopo  Sansovino:  monumento  al  Cardinale  di  Sant’Angelo  e alto  zio  Antonio  Urso  vescovo. 

(Fot.  Alinari). 
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inferiore  della  cella  s’elevano,  come  nei  monumenti  del  maestro, 
un  gradino  e un  alto  basamento.  Così  la  composizione  del  sepolcro 
del  Cardinal  di  Sant’Angelo  trova  corrispondenza  nei  mausolei  di 
Andrea,  e deve  essere  stata  iniziata  anche  prima  della  morte  di 
Antonio  Urso  vescovo  Agiense,  ])erchè  la  figura  di  vS.  Pietro  e quella 
in  alto  del  Battista  son  le  più  prossime  ad  Andrea  che  si  vedano  in 
opere  del  discejxdo,  e la  stessa  INIadonna  lattante  nella  lunetta  è 
quanto  più  di  quattrocentesco,  di  vecchia  tradizione,  si  sia  riflesso 
nell’arte  di  Jacojio.  Il  San  Pietro  può  trovare  riscontro  con  lo  stesso 
vSanto  nell’altar  Corbinelli  in  Santo  Spirito  a Firenze,  e il  Battista  è la 
più  semplice  statuetta  che  mai  sia  uscita  dalle  mani  del  discepolo 
di  Andrea.  Intorno  alla  ^Madonna  col  Bambino  è un’aureola  circon- 
data da  nastri  a corridietro  indicanti  le  nuvole,  al  modo  arcaistico: 
altro  segno  dell’antico  inizio  del  monumento.  Il  Cardinal  di  Sant’An- 
gelo è disposto  all’etrusca  sul  sarcofago,  secondo  gli  esempi  di  An- 
drea, col  busto  sollevato  e la  testa  cadente  all’indietro,  come  presa 
da  sonno  profondo,  e il  sarcofago,  che  poggia  su  zampe  leonine  tra 
ornati,  la  targa  col  titolo  del  Cardinale  (Car.  A.  Angeli),  festoni 
nastri,  sono  ancora  alla  quattrocentesca.  Nella  composizione  del 
mausoleo,  Jacopo,  dunque,  s’attenne  strettamente  al  maestro,  e 
solo  dette  più  anq)io  giro  all’arco  della  cella,  e sostituì  pilastri  a co- 
lonnine, per  accentuar  di  risalto  rilievi  e statue.  IMa  ecco  che  al  se- 
])olcro  del  Cardinal  di  Sant’Angelo  dovette  aggiungere  l’altro  dello 
zio  Urso,  vescovo  Agiense;  e allora  modificò  il  suo  disegno,  traspor- 
tando infuori  la  parte  mediana  del  basamento,  quasi  fosse  una  mensa 
d’altare,  e su  (piella  collocando  il  secondo  saicofago  per  distendervi 
la  figura  del  vescovo,  che  viene  a formar  la  base  dell’urna  sovra- 
stante. I/ornamentazione  è mutata:  i putti  con  le  faci  riverse,  sulle 
facce  laterali  del  basamento,  si  fanno  atticciati  ; San  Paolo  oj)era 
di  continuatore,  ha  pieghe  trinciate  e mosse;  S.  ^Martino,  d’altra 
mano  aneli ’esso,  ha  ([ualcosa  di  michelangiolesco.  (Questa  parte  fu 
eseguita,  dunque,  dopo  l’altra  che  abbiamo  indicata  come  più  antica, 
e probabilmente  fu  ideata  dal  Sansovino,  negli  ultimi  anni  della 
sua  dimora  in  Roma,  donde  fuggì,  lasciando  incompiuto  il  monumento, 
cioè  senza  la  statua  di  S.  Paolo,  il  cimiero  con  putti  sgraziati  in- 
torno allo  stemma  e piccoli  candelabri  fiammanti,  a senza  il  grui)po 
movimentato  di  San  Martino,  più  tardi  aggiunti. 
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Un  altro  monumento,  nel  fondo  della  chiesa  di  vSanta  Croce 
in  Gerusalemme,  dedicato  al  Cardinal  Quignone  (lìg.  507),  è del  vSan- 
sovino,  che  innalzò  l’edicola  classica  del  ciborio,  con  timpano  trian- 
golare e due  colonnette  di  }rorlì.do  dai  capitelli  dorati,  fiancheggiata 
da  due  nicchie  con  statue  di  profeti,  uno  dei  quali,  con  vesti  lan- 
ceolate, barba  a ciocche  ritorte,  mani  fini  con  nitida  ossatura,  è 
certo  di  Jacoi)o,  come  le  due  statuine  in  bronzo  di  angioli  ai  lati  del 
ciborio,  con  teste  rotonde  e forme  rigogliose  (fig.  508).  vSotto  il  taber- 
nacolo è la  lapide  che  copre  il  sepolcro  del  Cardinale.  Davanti  al 
monumento  erano  probabilmente  i candelabri  in  bronzo,  nobilissimi 
nella  decorazione  di  puro  stile  architettonico,  qua  e là  disjrersi  nella 
chiesa  di  vSanta  Croce  in  Gerusalemme  (fig.  509). 

Infine  il  Sansovino  lasciò  a Roma,  in  vSant’Agostino,  la  Madonna 
detta  del  Parto  (fig.  510),  ordinatagli  circa  il  1521  dal  fiorentino  Gian- 
francesco  Martelli,  grande,  colossale,  romana;  e inviò,  j)robabilmente 
circa  quell’anno,  a Bologna,  per  la  cappella  di  Sant’Antonio  in  vSari 
Petronio  (fig.  51 1),  la  statuetta  del  Santo,  massiccia  figura  che  con- 
centra la  vita  nelle  mani  nervose.  Diede  a Roma,  piìr  che  sculture, 
architetture,  poi  alterate  o distrutte  : di  esse  rimane  solo  il  palazzotto 
di  Giovanni  Gaddi  presso  il  Tevere. 

Anche  a Venezia,  ove  si  ridusse  nel  1527,  l’attività  architetto- 
nica del  maestro  ])revale  sopra  ogni  altra  ; solo  troviamo  la  data 
1534  alla  sua  Madonna  nell’atrio  dell’Ar.senale  a \’enezia  (fig.  512), 
entro  il  tabernacolo  marmoreo  d’ordine  corinzio,  ove  s’avverte  l’im- 
pressione  che  sulla  fantasia  del  vSansovino  fece,  senza  produrre  mai 
schiavitù  d’arte,  rojrera  di  ^Michelangelo. 

Lo  spunto  dal  Buonarroti  appena  s’intravvede  nella  disposi- 
zione del  manto  sopra  la  testa  di  IMaria,  similissima  a quella  della 
Vergine  irella  Pietà  di  vSan  Pietro.  Ma  le  forme  son  più  gracili,  jfiù 
strette  le  siralle,  ad  esprimere  giovinezza  ; e il  volto  chino  s’atteggia  a 
un  tenero  sorriso.  Grave,  serio,  il  bimbo  puntella  un  jriede  sul  braccio 
della  madre,  che  tien  prigioniero  fra  le  dita  l’altro  piedino;  e da 
quel  movimento  scaturisce  una  scintilla  d’energia,  in  coirtrasto  col 
torjrido  corjro,  con  la  grossa  testa  immota  del  piccolo  Redentore, 
con  l’abbandono  sorridente  della  madre.  Anche  in  questa  IMadoima 
chiusa  entro  il  tabernacolo  classico,  si  rivela  l’architetto  che  affusa 
il  gruppo,  compone  a ghirlanda,  armoniosamente,  le  braccia  della 
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Fig.  507  — Roma,  Santa  Croce  in  Gcru'^alemme. 
Jacopo  Sansovino:  monumento  al  cardinale  Quignone. 
(Dal  Gabinetto  fot.  del  Min.  d.  K.  N.). 
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\'ergine  e l’arcuato  corpo  del  fanciullino,  e soppesa  ai  lati  del  seggio 
i bei  fasci  di  pieghe  del  manto  di  IMaria.  Un  misurato  ritmo  archi- 
tettonico  coincide  con  la  grazia  femminea  deirimmagine  e con  la 
ricchezza  pittorica  del  panneggio  mosso  da  ombre. 

Attratto  dalla  grandiosità  delle  forme  michelangiolesche,  Jacopo 
eseguì  il  rilievo  in  terracotta  del  Kai.ser  Friedrich  Museum  a Ber- 


Fi^.  508  — Rom.T,  Santa  Croce  in  Gerusalemme. 

Jacopo  Sansovino:  Angioli  presso  il  ciborio  nel  monumento  Quignone. 

(Dal  Gabinetto  fot.  del  Min.  d.  Iv.  N.) 

lino  (tìg.  513).  lunetta  ora  nella  loggia  della  Cà  d’oro  a Vene- 
zia, proveniente  dalla  chiesa  veneziana  delle  Zitelle.  Nella  terra- 
cotta, INIaria,  seduta  in  terra,  girata  di  tre  quarti  la  persona,  di  profilo 
il  volto,  sorregge  il  piccolo  Gesù,  che  scende  dal  ginocchio  di  lei  come 
da  un  grado,  e par  inoltri  col  libro,  si  stacchi  dalle  braccia  materne 
attratto  dalla  luce  del  Vangelo.  Le  forme  gracili  della  IMadonna  del- 
l’Arsenale si  son  fatte  ampie,  gagliarde,  quadre  le  spalle,  eretto  il 
seno,  che  s’appunta  ai  drappi  come  nelle  statue  michelangiolesche; 
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Fig.  510  — Roma,  Sant’Agostino. 
Jacopo  Sansoviiio;  Madonna  del  Parlo. 
(Fot.  Moscioni). 
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Fis.  512.  — Venezia.  Arenale.  Jacopo  San^ovino:  Madonna  col  Bambino. 

(Fot.  Alinari). 
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e l’atteggiamento  è ideato  sopra  un  complesso  sistema  di  piani  che 
ci  mostra  Jacopo  Sanso  vino  nella  cerchia  di  Michelangelo,  nono- 
stante l’espressione  di  calma  che  vien  dal  ritmo  lineare  pacato,  mi- 
surato, e l’effetto  decorativo  raggiunto  con  la  disposizione  dei  drappi, 
la  grazia  delle  acconciature,  qualche  motivo  ornamentale  squi- 
sito, come  quello  del  gran  nodo  di  nastro  che  chiude  con  una  linea 


Fig.  513  — Berlino,  Museo  di  Stato.  SansoN-ino;  Madonna  col  lìambino  le^^ente. 

(Fot.  della  Direzione  del  Museo). 

I 

a piombo,  architettonica,  il  contorno  arcuato  del  gruppo.  Anche 
le  fasce  che  cinghiano  il  busto  del  fanciullino  e quello  della  Vergine 
richiamano  un  motivo  energetico  proprio  di  Michelangelo,  ma  le 
vesti  del  putto  son  velo  lieve,  che  appena  sfiora  le  forme  paffute  e 
soa\'i;  e le  altre  della  \’ergine  si  agitano,  si  gonfiano  a sbuffi,  s’arric- 
ciano in  mille  pieghe,  mosse  nelle  più  varie  direzioni  con  fantastico 
effetto  pittorico,  stille  di  luce  cadenti  dagli  omeri  e dal  busto  del- 
l’immagine china.  Par  che  la  terracotta  emuli  il  bronzo  in  questo  sparso 
fiammeggiar  dei  tessuti,  nel  brulichìo  \nvente  delle  chiome.  Ma  il 
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contorno  agile  e nervoso  imprime  alla  figura  della  \'ergine,  ampna 
di  forme,  un’eleganza  ancora  un  po’  acerba,  e d mostra  in  Jacopo 
lo  schietto  discendente  della  tradizione  disegnati  va  fiorentina. 

Vicino  di  tempo  alla  mirabile  terracotta  è un  altro  capolavoro 
scultorio  del  Sanso\Tno:  la  lunetta  ora  nella  loggia  della  Ca’  d'oro 
a Venezia  (fig.  514;-  Nessun  ornato  nell’arco  che  la  chiude,  ma  sol- 
tanto belle  comid  nude,  semplid,  distese  con  maestà  sansod- 
nesca;  ima  spezzata  p>almetta  tra  vdute  al  %*ertice  dell’arco,  due 


Fig.  514  — Venezia.  Ca"  d'oro.  Jacopo  SaiK>vino:  Ifiéamma  T — ‘■-- 

Fot.  Fioemùni  . 

angeh  nei  p>ennacchi.  lisdo  il  fondo  dietro  il  gruppo  della  Vergine 
che  bada  il  bambino.  Sopra  un  ritmo  di  curve  soa\*issimo  è studiato 
l’atteggiamento  dei  due  efebi  alati,  che  s'appjo^iano  con  un  bracdo 
all’arco  della  lunetta  e sorreggono  in  gesto  simmetrico  i veli  avA’olti 
alle  gambe  incrodate.  Le  grandi  ali  schiuse  app>ena  scavate  a conca, 
riecheggiano  il  girar  delle  comid  attorno  l’arco  della  lunetta;  il  torso 
è tornito  e delicato;  i profili  acuti  sembran  sbalzati  in  metallo.  E 
le  chiome,  trattenute  da  nastri,  rigurgitano,  come  fuor  dagli  argini 
acque  dve  increspate  dal  vento. 

Ma  soprattutto  la  jjersonalità  del  Sansodno  si  esprime  nel 
gruppo  di  madre  e figlio.  Gesù,  tenero,  morbido,  arrotondato  come 
un  bimbo  di  Raffaello,  cd  ricd  a rosetta  del  putto  di  Berlino,  carez- 
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zevolmente  cinge  il  collo  materno,  e scocca  lieve  il  bacio  dalle  tenere 
labbra.  Ma  in  uno  scatto  la  Vergine  si  tende  verso  l’alto,  solleva  di 
slancio  il  fanciullo,  e lo  stringe  contro  sè  con  la  forza  del  braccio; 
come  in  un  grido  di  trionfo  scocca  il  bacio  dalle  labbra  forti,  miche- 
langiolesche. Ogni  particolare  della  forma  bellissima,  di  pura  etnisca 
razza,  esprime  tensione,  energia  nervosa:  la  svelta  cintura,  i seni 
appuntati,  la  mano  irrigidita  nello  slancio.  Forse  nessun’altra  scul- 
tura del  Sansovino  espresse  tanta  aristocratica  forza  di  stile.  Non 
cura,  lo  scultore,  la  verosimiglianza  di  gesto  del  braccio  che  regge 
il  libro  chiuso  sul  parapetto,  pur  di  svolgere  intera  la  vibrante 
armonia  del  gruppo,  di  dar  il  massimo  scatto  alla  corda  tesa  sul- 
l’archetto sonoro.  ^ 

Sebbene  certo  eseguito  più  tardi,  si  avvicina  a questo  marmo 
per  l’acuto  slancio  nervoso  della  forma  la  statua  di  San  Giovanni 
Battista  nella  chiesa  dei  Frari  a Venezia  (figg.  517-518),  eccezionale 
espressione  tragica  dell’arte  sansovinesca.  L’ascetica  figura  che 
regge  con  mano  tremante  il  rottilo  e schiude  le  aride  labbra, 
sbiancate  da  angoscia,  si  slancia  dal  tronco  d’albero  in  un  grido 
di  dolore,  e tutto  il  fragile  corpo  sussulta  nella  sua  posa  lieve  sospesa. 
Il  manto  mosso  a ricche  pieghe,  le  lunghe  ciocche  uncinate  della  tu- 
nica di  pelo,  il  casco  delle  chiome  ricadenti  sulla  fronte,  quasi  madide 
di  sudore,  infondono  vita  pittorica  al  tragico  fantasma.  Par  che  le 
costole  sporgenti  si  dilatino,  scricchiolino  nella  tensione  del  tronco 
prossimo  a schiantarsi.  Nel  volto  oscurato  dall’agonia,  teso  da  spasimo, 
con  la  michelangiolesca  bocca  gemente,  il  patìios,  raro  nell’arte  san- 
sovinesca, raggiunge  il  suo  culmine:  gli  occhi  par  guardino  traverso 
il  velo  della  morte. 

Un  anno  dopo  che  il  Sansovino  ebbe  firmata  e datata  la  Madonna 
deir  Arsenale,  compì  a Padova  il  rilievo,  già  condotto  a buon  jninto  da 
Antonio  Minelli,  rappresentante  il  Miracolo  del  fanciullo  (fig.  519); 
nel  1536  s’impegnò  a scolpire  la  Guarigione  della  giovane  Carilla, 
solo  ventisette  anni  più  tardi  posta  in  opera  (fig.  520). 

Parve,  in  questo  secondo  rilievo,  che  anch’egli  si  volesse  adat- 
tare in  qualche  modo  alle  forme  lombardesche  dominanti  nella  cap- 
pella del  Santo.  Ma  le  teorie  di  figure  si  rompono  ; e intorno  alla 

* Presentiamo  altre  due  .Madonne;  una  del  Museo  di  Berlino  (fig.  515);  la  se- 
conda del  Museo  Correr  (fig.  516). 
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P>r?-  51 5 - Horliuo,  Museo  di  Stato,  ('.allena  dell 'imperatore  P'ederico.  Jacoi)oSaiisovino;  Madonna  col  Bambino. 

(Fot.  della  Direzione  del  Museo). 
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massa  addensata  nel  centro  si  dispongono  così  da  lasciar  al 
nodo  del  dramma  tutta  la  sua  importanza,  gruppi  di  assistenti  alla 
scena.  L’omero  appuntato  d’un  giovane  che  apre  le  braccia  a deso- 


Fig.  516  — Venezia.  Mu.seo  Correr.  JacojK)  San.«ovino:  Madonna. 
(Fot.  .\linari). 


lata  sorpresa,  il  piglio  violento  dell’altro  sul  margine,  che  volge  a Carilla 
l’adunco  profilo  impietrito  dall’ansia,  le  membra  erculee,  michelan- 
giolesche, del  vecchio  chino  a spiare  il  volto  della  fanciulla,  son  come 
il  contraccolpo  del  dramma  che  il  Sanso  vino  ha  chiuso  neH’am])ia 
curva  del  gruppo  centrale.  Dietro  il  gruppo,  strascichi  di  esso,  son 
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Fig?.  517-518  — Venezia,  S.  Maria  Gloriosa  de’  Frari.  Jacopo  Sansovino;  San  Giovanni  Battista. 

(F'ot.  licihm). 
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Fìr.  519  — l’adova,  Chiesa  del  Santo,  .■\ntonio  Minelli  e Jacopo  Sansovino:  Miracolo  ilei  janciuUo  l'arrasio. 

(Fot.  Alinari). 
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J'ÌK*  520  Padova,  Ciùcca  del  Santo.  Jacopo  Saiisoviiio:  Miracolosa  guarifiionc  della  giovane  Curilla  (Fot,  Alinari). 
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tre  ligure  erette,  due  delle  quali  a stiacciato,  finissime  e come  in- 
cise, da  un  tratto  energico  e sicuro,  nel  piano  di  base.  Un  confronto 
con  tutti  gli  altri  rilie\'i  della  cappella  ci  mostra  la  superiorità  di 
Jacopo  nella  gradazione  sapiente  dei  piani,  dalle  immagini  a stiac- 
ciato nel  fondo  a quella  della  vecchia  squadrata,  contorta  nel  suo 
adunco  atteggiamento  di  cariatide. 

Michelangelo  fu  presente  al  Sansovfino  quando,  sotto  la  cappa 
tragica  del  manto  a pieghe  scanalate,  scolpì  il  volto  della  madre 
affilato  dal  dolore,  e quando  dai  nudi  del  Giudizio  universale  trasse 
l’atletico  vegliardo.  Dagli  efebi  della  Sistina  discende  il  profilo  del 
giovane  a destra,  col  labbro  sporgente,  il  volto  aguzzo  sotto  il  casco 
della  chioma,  fiorito  di  sansovinesche  eleganze.  Maestro  di  ritmi, 
Jacopo  riecheggia,  nei  profondi  gorghi  delle  vesti  e del  manto  della 
vecchia  e nell’arcuata  figura  di  donna  che  chiude  il  gruppo  familiare, 
la  soave  posa  della  fanciulla  stesa  sulle  ginocchia  materne.  Il  drappo 
si  piega  a conca  per  accogliere  il  braccio  della  giovinetta  nel  suo 
dolce  mortale  abbandono  ; e par  che  sotto  il  peso  delle  chiome  ma- 
dide pieghi  il  volto  affilato  da  morte.  * 

vScultura  e architettura  compongono  un  insieme  di  calma  bel- 
lezza nella  loggetta  di  piazza  San  Marco  (figg.  521-523).  Dietro  un 
parapetto  a balaustre,  sorretto,  sotto  ogni  j)ilastrino,  da  classici 
modiglioni,  s’aprono,  tra  coppie  di  colonne  corinzie,  tre  vaste  arcate; 
fra  le  colonne,  quattro  nicchie  con  statue  allegoriche;  sopra  le  nicchie, 
rilievi  entro  specchi  ; tra  capitello  e capitello,  grevi  festoni  ; nei  i)en- 
nacchi  degli  archi,  \'ittorie.  Semplice  è la  divisione  dell’attico  mar- 
moreo in  origine  ristretto  alquanto  agli  estremi  ; tra  lesene  binate, 
sopra  le  nicchie,  specchi  rettangolari  con  genietti  jjortemblema  ; 
sopra  le  arcate,  specchi  più  larghi  con  rilievi  allegorici.  K tutta  una 
decorazione  is])irata  da  motivi  classici,  che  l’eleganza  innata  del 
Sanso  vino  fa  propri;  la  statua  <\.' Apollo  (fig.  524),  di  greca  bellezza 
nell’armonioso  slancio  delle  forme,  deriva  dall’Apollo  del  Belvedere; 
la  Pace  (fig.  525)  richiama  i tipi  michelangioleschi  di  Lia  e di  Rachele 
nella  tomba  di  papa  Giulio  a San  Pietro  in  \’incoli,  ma  temperati 

• Rimane  molto  inferiore  a questo  rilievo  l’altro  della  Resurrezione  di  un  fan- 
ciullo. in  gran  parte  di  .Antonio  .Minelli,  finito  dal  Sansovino,  di  cui  non  è facile  .scor- 
ger la  mano,  se  non  forse  nella  figura  di  monaco  sul  margine  a sinistra,  nella  donna 
velata,  a tenuissimo  rilievo,  dietro  la  madre,  e nella  grandiosa  vecchia,  pure  a basso 
rilievo,  tutta  chiusa  nel  manto,  anche  le  mani. 


» 


S-!i  “ l’Iunxii  H.  Mmco.  Jiii'npu  rtimHiivlim:  In  I.dkhi'IIii  (l'nt,  Allimil), 


Fig.  522  — Venezia,  Piazza  San  Marco.  Jacopo  Sanso%-ino:  porta  della  loggetta. 

Fot.  Bòhmi. 
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da  mesta  grazia  muliebre.  La  massi\-ità,  l’atletica  forza  deUe  statue 
di  :\Iichelangelo  si  trasforma  per  %-irtù  del  ritmo  dolcissimo  che 
piega  il  torso  gagliardo  e si  ripercuote  nel  cader  languido  del  manto 
e delle  braccia.  Par  mediti  sui  lutti  della  guerra,  mentre  dà  fuoco 
alle  armi  con  la  face  riversa.  Pallade  (fig.  526^.  soffusa  d’ombre,  e 


FiS-  3^3  \ enezia.  Piazza  San  Marco.  Jacopo  Sait=o\-iiH>:  Ijot^sUta  particolare) 

Fot.  B6hm  . 


Mercurio  (fig.  527'  alipede  le  sono  compagni.  XelLintemo  della 
loggia,  un  frammento  di  decorazione  in  pietra  grigia  dimostra  sino 
a qual  punto  il  Sansovino  risusciti  il  senso  romano  di  massività  nel 
nhevo:  figura  un  festone  di  frutti,  greve,  denso  fig.  5281.  a fatica 
trattenuto  da  nastn  che  s’aggiogano  a un’alata  maschera  muliebre. 
Par  che  la  rinata  romanità  dell’Alberti  si  rispecchi  nella  potenza 
volumetnea  del  festone,  massiccio,  turgido,  nella  testa  rotonda, 
hammea,  con  occhi  gra^-i  di  pensiero,  .\nche  lo  sguardo  si  addensa 


324*527  Venezia,  l#ogKetta  di  Piazza  S.  Marco.  Jaco[X)  Sansovino:  Apollo^  La  Pace,  Palìadtf  Mercurio  (l'ot.  Alinari), 
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e pesa,  come  la  forma,  come  ogni  dettaglio  della  decorazione  augusta, 
magnifica. 

Ed  ecco,  a contrasto,  il  romano  Jacopo  di  questo  frammento 
che  par  uscire  da  un’ara  antica,  modellare  scherzando  con  l’agile 
stecca  il  sorridente  gruppo  di  Madonna,  Gesù  e Giovannino  (fig.  529), 
neH’interno  della  loggetta,  guasto  dalla  caduta  del  Campanile,  che 
ha  distrutto  il  piccolo  Battista.  Nella  terracotta  egli  raggiunge  una 
morbidezza,  una  facilità  di  movimento,  una  fluidità  di  ])ieghe,  non 


Fìk.  528  — Venezia,  Piazza  S.  Mareo.  Jacopo  Sansovino:  decorazione  della  I.osgetta. 

(Fot.  Fiorentini). 


consentite  dal  marmo.  Il  velo,  fattosi  lieve,  ondeggia;  le  chiome 
s’increspano  all’aria;  il  ti])o  michelangiolesco  s’ingentilisce,  si  schiara 
alla  luce  d’un  fresco  sorriso. 

Tondeggia  il  modellato  nella  figura  del  piccolo  Gesù,  l’occhio  si 
vela  di  dolcezza;  e l’arco  delle  labbra,  semiaperto  come  se  il  respiro 
fosse  sospeso,  il  gesto  esitante  e carezzevole,  i riccioli  disposti  con 
grazia  decorativa,  avvicinano  ai  juitti  di  Leonardo,  il  michelan- 
giolesco putto,  tenero,  delicato  neH’atteggiamento  di  trepida 
carezza.  L’effetto  pittorico  è i)ienamente  raggiunto  dalla  plastica 
di  Jacopo  vSansovino;  la  creta  prende  colore  dal  vibrar  dei  lumi 
sulle  superfici  dolcemente  agitate. 

Quando  più  tardi,  nel  marmo,  il  grande  Fiorentino  scolpisce, 
certo  valendosi  di  aiuti,  per  la  chiesetta  dell’Anticollegio,  il  gruppo 
affine  della  Madonna  in  trono  col  figlio  (fig.  530)  tra  due  gruppi  di 
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angioletti  cariatidi,  tutta  quella  scioltezza  i)ittorica  vieii  meno.  Il 
motivo  (li  Gesù  che  si  slancia  benedicendo  verso  il  ]X)i)olo  invisibile 
è simile  a quello  della  loggetta:  attorno  alla  \’ergine  regina  dallo 
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FìK-  53*>  — Venezia,  Palazzo  ducale,  Chiesetta. 

Jacoijo  Sansovino  e aiuti:  Madonna  col  liamhino  e S.  Oiovannino. 

(Fot.  Alinari). 


I' 
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Sguardo  lungimirante,  diademata  di  stelle,  la  giocondità  infantile  ride 
sulla  bocca  e nei  grandi  occhi  di  Gesù,  nei  volti  dei  putti  che  reggono  il 
manto  della  Vergine  e sembran  giocare  a rimpiattino;  eppur  la  \dta 
sembra  arrestarsi,  tutto  divenir  freddo,  rigido,  in  confronto  al  gruppo 
in  terracotta,  così  caldo  di  \*ita,  così  intimo.  Il  volto  della  Wrgine 
riflette  la  maestà  severa  delle  Madonne  donatelliane,  e anche  nei 
gruppi  di  bimbi  si  palesa  l'eredità  donatelliana  raccolta  dal  Cinque- 
cento Veneto. 

Nella  creta  e nella  cera,  l’architetto  principe  di  Venezia  cinque- 
centesca, maestro  di  ritmi,  classico  nell’espressione  di  calma  e fiorita 
beltà,  sente  Tinflusso  di  Venezia,  regno  del  colore.  Certo,  lo  schietto 
discendente  della  tradizione  disegnativa  fiorentina  fu  conquiso 
dalla  grandiosità  delle  forme  michelangiolesche,  ma  più  che  verso 
la  massa  soverchiante  e l 'immane  forza  scultoria  del  Buonarroti, 
egli  tende  verso  il  dramma  pittorico,  soprattutto  nel  comporre  i 
rilie\n  della  jxirta  che  dal  presbiterio  conduce  alla  sagrestia  di  San 
Marco  (531).  I>ue  grandi  battenti  a riquadri  compongono  la  p>orta 
in  bronzo:  in  basso  la  Deposizione  (fig.  532  ',  in  alto  la  Resurrezione 
(fig.  533».  Una  cornice  riccamente  adorna  circonda  i riquadri  delle 
scene;  e in  questa  cornice,  sui  lati,  son  nicchie  con  statuette  in  piedi, 
tra  coppie  di  putti  con  emblemi,  motivo  michelangiolesco  ; in  alto  e in 
basso,  figure  sdraiate  entro  sgusci  ovali;  agli  angoli,  da  piccoli  riquadri, 
s’affaccian  teste  di  spettatori,  in  omaggio  alla  ghibertiana  porta  del 
Paradiso  (figg.  534-5361-  Un  ornato  di  foglie  corre  lungo  la  cornice 
alternatamente  convessa  e concava  che  dixàde  i rilie\*i;  grandi 
borchie  s'appuntano  agli  angoli  degli  sp>ecchi.  I putti  con  libri  o 
ghirlande  sembrano  intenti  a ludi  atletici;  e tutta  spiegano,  nella 
fatica  che  tende  i nudi  gagliardi,  l’energia  e la  grazia  dell’arte  san- 
so\*inesca  ; le  figure  dei  profeti,  sedute,  scintillan  di  luce  sgusciando 
dal  fondo  cavo,  le  teste  affacciate  ai  riquadri  sprigionano  tale 
intensità  di  \*ita  pittorica  da  mostrarci  come  il  Sanso\nno,  sulle 
orme  di  Tiziano,  preludii  talvolta  allo  scintillio  cromatico  del  Ve- 
ronese e offra  prototipi  ai  busti  del  \'ittoria. 

Nella  Deposiziofie,  le  figure  s’aggrottano  sopra  il  sarcofago  a 
ornati  ferrei:  tutte  si  curvano,  seguendo  la  conca  del  corpo  di  Gesù, 
e sopra  è un  fremito  di  nubi  nel  cielo  abbri\'idente  e mosso.  Il  gesto 
della  Maddalena  riecheggia  la  curva  che  si  disegna  tra  il  gruppo 
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delle  Marie  e la  figura  di  Nicodemo,  tesa  come  nella  Deposizione  di 
Raffaello;  il  contorno  dei  monti  le  apre  intorno  due  grandi  ali  sj>ie- 
gate.  vScruta,  vSan  Giovanni,  il  volto  chino  di  Cristo;  e il  suo  profilo 


Fìr.  532  — Venezia,  S.  Marco. 

JacoiK)  Sansovino:  Deposizione  nella  ix>rta  della  sagrestia. 

{Fot.  .\linari). 

d’acciaio  s’appunta,  s’acuisce,  nell’ansia  che  sospende  il  respiro. 
QueU’impeto  drammatico  raggiunge  il  suo  culmine  nella  donatelliana 
figura  di  donna  seduta  in  angolo,  enigmatica  immagine  di  dolore, 
col  ginocchio  piegato  entro  la  ferrea  catena  delle  braccia,  volto  e 
persona  interamente  nascosti;  e nel  gruppo  delle  Marie,  curve  sotto 
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la  funebre  cappa  dei  manti,  come  plenreuses  attorno  alle  tombe 
francesi  del  Quattrocento.  L’angoscia,  che  grida  nel  gesto  di  Mad- 
dalena, s’addensa  qui  neU’ombra,  nel  silenzio  funereo,  sotto  le  plum- 
bee cappe;  si  piegano  i corpi,  si  curvano  i volti,  grondan  le  pieghe 


f'S-  .S33  — Venezia.  S.  Marco. 

Jacopo  Sau^ovino:  Kesurrtziom  nella  porta  suddetta  (Fot.  .\linari). 


dei  manti,  come  taciti  rivoli  di  pianto.  La  figura  stessa  della  \*ergine, 
nell’incespicar  del  passo,  par  crolli,  si  sfasci,  fantasma,  tra  le  braccia 
delle  donne  pietose.  La  scena  s’approfonda  nelle  alture  lontane  con 
macchiette  brulicanti  di  luce,  e par  che  nei  lampi  delle  nubi  arro- 
vellate strida  l’umano  dolore. 
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Nella  Deposizione  il  fondo  ha  nubi  a strappi,  a cavalloni;  nella 
Resurrezione  si  apre  a gloria  sopra  il  Redentore,  che,  nella  spinta 
verso  l’alto,  tutto  si  tende  entro  la  conca  del  vessillo  spiegato.  Il 
semicerchio  delle  guardie  abbagliate  dalla  luce  del  Risorto  continua 
nel  semicerchio  d’angeli  e di  nuvole,  come  l’aria  mutevole  e leggero. 


Eig.  534  — Venezia,  S.  Marco. 

Jacopo  Sansovino:  Usta  nella  porta  suddetta. 
(Fot.  Bòhm). 


La  portella  di  bronzo,  curva,  ha  la  riquadratura  marmorea  curva, 
con  superfici  ornate  a graffito  (lìg.  537).  Appena  il  Sansovino  si  jier- 
mette  un  ornato  a rilievo  nella  trabeazione  rigonfia,  ove  arcliitettura 
e scultura  son  fuse  per  la  gran  forza  della  massa  e la  \'italità  delle 
cornici.  Sovrasta  alla  porta  un  alto  coperchio  curvilineo,  che  sulle 
volute  culla  due  morbidi  bimbi  reggifestone,  fiori  di  sansovinesca 
dolcezza.  Insieme,  fregio,  cornice,  festone,  seguono  in  ritmo  il 
gioco  di  su])erfici  convesse  e concave  entro  la  portella  di  bronzo  ; 
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dalla  conca  stessa  della  porta  escon  le  forti  cornici  come  ghirlande, 
come  regali  diademi. 

Oltre  la  portella,  Jacopo  eseguì  le  statue  dei  quattro  Evange- 
listi per  la  cancellata  del  presbiterio,  di  stampo  classico,  romano. 
Ma  rimmagine  di  S.  Matteo  (fig.  538),  piatta,  incassata,  come  in- 
scritta entro  rettangolo,  e anche  quella,  più  forte,  di  S.  Marco  Evan- 


Fif?-  535  — Venezia,  S.  Marco. 

Jacopo  Sansovino:  testa  nella  porta  suddetta. 
(Fot.  Bollili). 


gelista  (fig.  539),  con  pieghe  calligrafiche  alla  maniera  lombardesca, 
entrambe  piene,  opache,  rivelano  l’intervento  di  un  aiuto.  Un’eco 
di  michelangiolesca  energia  risuona  nella  statua  di  5.  Luca  (fig.  540), 
nelle  forti  spalle  cozzanti,  in  tutte  le  giunture  potentemente  articolate, 
nelle  pieghe  come  corde  tese  tra  le  ginocchia,  diverse  da  quelle  pura- 
mente decorative  delle  altre  due  figure  citate.  Tutti  supera  VEvange- 
lista  Giovanni  (fig.  541),  contorto,  erculeo  nelle  membra  nodose,  nella 
testa  leonina,  da  cui  le  ciocche  scendono  come  fasci  d’alghe  scin- 


di 
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tillanti,  in  un  continuo  sfavillìo  di  luci  creato  da  solchi  profondi, 
da  ciocche  di  peli  guizzanti,  da  archi  di  sopracciglia  spezzati,  con 
impressionistica  rapidità  d’effetto.  Il  veggente  di  Patinos,  con  la 
gran  barba  serpentina,  prende  vita  dai  solchi  violenti  della  luce, 
che  toglie  ogni  definizione  disegnativa  alla  massa  della  testa  fiam- 


Kìr.  536  — Venezia,  S Marco. 

Jacopo  Sansovino;  testa  nella  porta  suddetta. 
(Fot.  IJòhm). 


meggiante,  sconvolta.  Anche  le  pieghe  han  movimento  jiiù  che 
nelle  altre  statue  rapido  e nervoso:  nelle  maniche  .sembrai!  grovigli 
di  fibre  sopra  un  secolare  tronco:  il  veglio  invasato  da  spirito  divino 
è uscito  di  getto  dalle  mani  di  Jacopo,  per  colpi  di  stecca  simili  a 
colpi  di  jiennello  tintorettesco. 

I rilievi  bronzei  della  tribuna  di  San  iVIarco,  antecedenti,  risjiec- 
chiano  l’intensità  della  visione  drammatica  di  Jacopo  Sansov'ino  nelle 
masse  delle  figure,  insieme  travolte  da  ondate  di  passione.  Ora  la  folla 
si  addensa  in  primo  piano  a indisse  tondeggianti  su  fondi  architettonici. 


F>g-  537  \ enezia,  Basilica  di  S.  Marco.  Sansovino:  porta  della  sagrestia. 

(Fot.  Bohm). 
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Fijj.  538  — San  Matteo. 


Kit-'.  540  — San  Luca. 


l'ig.  539  — S<i«  Marco» 


pig  — San  Giovanni  Lvangelisla. 


(Fot.  Alinari). 
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qua  grevi  come  nel  Miracolo  di  San  Marco  che  libera  lo  schiavo 
(lig.  542),  là  aerei;  non  senza  richiami  alle  vedute  architettoniche 
degli  arazzi  e delle  stanze  di  Raffaello,  he  figure  staccano  con  in- 
tensità di  rilievo,  anche  per  forza  dei  contrasti  d’ombra  e luce  sui 
chiari  veli  del  fondo.  Michelangelo  è presente  ancora  al  vSansovino, 
ma  da  lui  inter])retato  in  senso  veneto,  con  la  rapidità  di  visione 
che  nasce  da  incatenarsi  di  movimenti,  da  fluttuar  di  luci  e d’ombre. 
Il  misurato,  il  raffinato  Sansovino,  ci  si  presenta  cerne  un  traduttore 
dell’energia  formale  michelangiolesca  in  dramma  i)ittorico.  Anche 
nelle  composizioni  meno  agitate,  esempio  in  (piella  raffigurante 
la  Conversione  del  padrone  dello  schiavo  (fig.  544),  alcune  figure  com- 
pendiano in  sè  la  drammatica  violenza  della  scena,  come  può  ve- 
dersi nel  vecchio  al  margine  sinistro,  con  le  turgide  braccia  incro- 
ciate sul  bastone,  il  volto  contratto,  sconvolto  dall’ira,  torvo.  vScoppia 
di  barbara  forza  l’atletica  immagine,  e sembra  che  lo  s])irito  leg- 
gendario del  Nord  trasfiguri  l’ideale  eroico  di  Michelangelo,  ha  stecca 
del  Sansovino,  gareggiando  col  pennello  tizianesco,  dà  qui,  e i)iù 
in  altri  particolari,  esempi  singolari  d’impressionismo  plastico. 

Attorno  lo  schiavo  torturato  e il  manigoldo  che  s’accanisce  nel 
martirio,  s’addensa  la  folla  a semicerchio:  rugge  l’umana  ferocia 
degli  aguzzini  e degli  spettatori,  che  avanzano  il  volto,  ingordi;  e il 
movimento  si  trasmette  di  figura  in  figura  sino  alle  ultime,  agitate 
da  tremiti  di  raccappriccio  e di  pietà:  un’ondata  di  passione  j)ar 
travolga  anche  qui  certe  immagini  di  vegliardi  selvagge,  irte,  lam- 
peggianti tra  l’ombra,  divinità  silvestri  con  capigliature  come  alghe 
grondanti,  (^uali  dipinse  il  \"eronese  sulle  volte  delle  ville  jialladiane. 

Sembrano  uscire  da  grotte  marine  i neofiti  nella  scena  di  5.  Marco 
che  battezza  gli  infedeli  (fig.  544),  altra  composizione  a semicerchio, 
dove  la  stecca  di  Jacopo  gareggia  col  più  morbido  colore  nel  mo- 
strarci come  traverso  il  velo  d’oro  delle  ancone  tizianesche  un  fan- 
tasmagorico fondo  di  tempio,  che  richiama  nella  sua  generale  di- 
sposizione fondi  di  stanze  raffaellesche  trasfigurati  da  aerea  levità, 
l’ar  che  la  vita  sia  sospesa  nel  gruppo  mediano  di  figure,  intento, 
e che  quella  chiusa  ansia  si  i)ropaghi  lontano,  ai  due  estremi,  al 
gruppo  arretrante  dei  pagani  e al  gruppo  mistico  delle  donne,  sino 
aU’ultinia  figura  velata,  col  volto  sulla  mano,  anelante,  ardente 
nell’estasi,  ha  folla,  nella  scena  degli  infedeli  che  trasportano  il  corpo 
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l'ÌK-  542  ^ oiiczia,  S Marco.  Jacoixr  Saiisovino:  -Saa  Marco  sottrae  al  martirio  il  servo  di  Provenza,  suo  fedele  (l'ot.  Alinari). 
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5A?  Venezia,  San  Marco.  Jacopo  .Sansovino:  T onversio.u  alla  fede  del  S,^„or  di  Provenza  per  San  Marco  (Pot.  Alinari) 
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di  San  Marco  (fig.  545),  muove  in  due  opposte  direzioni,  ma  par 
che  una  stessa  irresistibile  corrente  l’incalzi,  flagellata  dalla  tem- 
pesta. Lo  scoppio  delle  folgori  rende  flammeo  il  cielo,  sopra  la 
folla  incatenata  dal  terrore. 

Finché  nella  scena  del  ringraziamento  a 5.  Marco  per  la  libera- 
zione dello  schiavo  (flg.  546),  di  flgura  in  flgura,  sui  volti  trasflgurati 
da  sovrumana  beltà,  sulle  chiome  agitate  come  flamine  di  faci,  lungo  le 
tremule  braccia,  corre  il  brivido  dell’estasi;  e par  che  quel  brivido 
si  diffonda  nel  cielo,  nelle  ondeggianti  strie  di  nuvole  che  il  Santo 
traversa  a volo.  I gradi  di  rilievo,  tenuissimi  in  distanza,  danno  alle 
ultime  immagini  parvenza  irreale,  quasi  la  luce  di  un’aurora 
celeste  tremi  sui  volti,  corra  tra  le  nubi  increspate.  Il  drammaturgo 
della  storia  di  S.  Marco  chiude  la  serie  dei  rilie\'i  con  una  paradisiaca 
visione:  tanto  è il  trasporto  dell’essere,  che  ogni  flgura  è solo  anima, 
spirituale  anelito.  ^ 

Così  Jacopo,  che  già  alla  scuola  di  Andrea  Sanso\'ino  s’era 
mostrato,  pur  seguendo  esemplari  del  maestro,  naturalmente  più 
mosso,  vario  d’ombre,  ricco  d’effetti  pittorici,  s’a\'\dcinò  spontaneo, 
tanto  nella  scultura  quanto  neU’arclxitettura,  all’arte  veneziana. 
Anche  ispirandosi  le  tante  volte  al  Buonarroti,  trasflgurò  il  miche- 
langiolismo  in  senso  veneto,  e giunse  ad  abbozzare  come  nella  cera 
figure  con  tocco  rapido,  lieve,  impressionistico.  Tiziano,  del  quale 
fu  coetaneo  e amico,  a sé  l’attrasse  col  fulgore  della  sua  tavolozza, 
col  movimento  delle  sue  composizioni  drammatiche.  E \'enezia, 
madre  del  colore,  penetrò  nelle  superflci  del  Fiorentino,  le  agitò, 
le  accese  di  flamnia  viva. 

Xon  così  quando,  nel  costrurre  i due  colossi  marmorei  di  Marte 
e Xettuno  per  la  scale  dei  Giganti,  egli  si  lascia  riprendere  dall’ac- 
cademia toscano-romana  (flg.  549).  Xettuno  è un  lupo  di  mare  con 
le  brache;  Marte  pensa  a nascondersi  con  un  lembo  del  manto.  È 
passato  il  Concilio  di  Trento.  Le  divinità  pagane  son  divenute 
simulacri  : hanno  perduta  la  vita,  la  forza  ; rimane  loro  soltanto  il 
peso  del  marmo  da  cui  son  tratte.  Appena  il  dorso  di  Marte  s’a\'\*iva 
di  una  guizzante  snellezza  giovanile,  e la  testa  di  Xettuno  (flg.  550) 
grandeggia  nel  suo  tipo  chiomato  di  barbaro,  con  occhi  torvi  nelle 

* Sui  fianchi  delle  tribunette  ove  sono  i sei  rilievi,  si  vedon  San  Marco  in  atto 
di  leggere  e San  Marco  con  il  leone  (figg.  547-548). 
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Vcmzia,  San  Marco. JacoiM)  Sansovino:  .S.  Marco  che  ad  .l/essandna  hallezza  Aliano  e i suoi  coin/iagni  (Fot.  .•Miliari). 
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5t5  \'<'iK’ZÌa,  S.  Marco. 

J.ui>|M)  Saii-iovino;  San  I/hmo  tratta  con  la  conta  al  collo  f>er  le  vie  di  Alessandria  mentre  cade  pio^ttia  di  sassi  (l'ot.  Aliil.'iri). 
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5 (6  - W’iU'/.ìa,  Sali  Marco.  Jacopo  Saiis«)viiio:  Il  liht'rixto  si  /"ftosint  insicìut'  foxt  la  f(*ìlu  (l'ot.  AHiiari). 
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tenebre  clell’orbita  approfondita.  La  fantasia  d’ Jacopo,  fuor  dallo 
schema  di  un  arido  classicismo,  torna  ad  accendersi  per  creare  il 
volto  della  fosca  divinità  marina.  Una  vita  demoniaca  balena  nello 


FJKK-  547-548  — Venezia,  S.  Marco,  fianco  delle  tribunctte.  Jacopo  Sansovino:  San  Marco. 

(Fot.  Rohm). 


Sguardo  tra  l’ombra  e par  che  il  genio  delle  tempeste  gonfi  i flutti 
delle  chiome  irte,  selvagge.  ^ 

* Una  statua  d’Èrcole  fatta  dal  Sansovino  oggi  si  vede  sulla  piazza  di  Brescello 

(fig.  551). 
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Figg.  549-550  — Venezia,  Palazzo  Ducale,  Scala  dei  Giganti. Jacopo  Sansovino:  Marte  e Settuno. 

(Fot.  -\linari). 

Poco  tempo  prima  d’eseguire  i due  colossi,  il  Sansovino  aveva 
collocato  sulla  porta  della  chiesa  di  San  Giuliano,  entro  la  grande 
lunetta,  la  nobile  figura  del  medico  ravennate  Tommaso  Rangone 
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Fig.  551  — Brescello,  piazza. 
Jacopo  Saniovino:  Statua  iT Èrcole. 
(per  cortesia  dd  Podestà  di  Brescello;. 
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(fig.  552),  seduta  sopra  il  sarcofago  come  sopra  una  cattedra,  tra 
libri  aperti  e astrolabi,  un  gran  tavolo  e un  leggio.  La  figura  togata, 
che  avrebbe  potuto  sedersi  negli  scamii  del  Senato,  tra  i procuratori 
della  Serenissima,  ntilla  ha  della  rude  forza  impressa  dal  \*ittoria  nel 
busto  all’Ateneo,  ma  in  sè  raccoglie  il  ritmo  p>acato  di  una  composi- 


Fig.  552  — Venezia.  San  Graliano.  Jacx>po  San~ovino:  Tommaso  Rams^-me  (Fot.  AKnarii 

zione  architettonica  tipica  del  SansoNfino:  sull’asse  della  lunetta  sta  il 
sapiente,  il  maestro,  e tutto  s’accentra  nella  sua  forte  valida  figura, 
nel  suo  petto  generoso,  nella  sua  dignità. 

Il  fondo  prospettico,  tenue  e preciso,  av\-icina  ai  rilie\'i  delle 
tribune  di  San  Marco  la  Sacra  Conversazione  del  museo  Federico 
a Berlino  (^.  553),  dove  la  regale  beltà  della  \'ergine  sembra  na- 
scere dal  magnifico  scenario  classico.  I quattro  Santi,  due  su  cia- 
scun lato  del  trono,  solenne  esempio  d’architettura  sanso\-inesca 
nella  stesura  elegante  e serica  delle  superfici,  s’accostano  alla  di\*i- 
nità  come  nelle  Sacre  Conversazioni  dei  pittori  veneziani;  San  Fran- 
cesco, umile,  s’inchina  alla  Vergine;  a Sant’ Jacopo,  antico  tribuno. 


i'iK.  Hcrlino,  Musou  di  Stato.  Jacopo  Sansovino:  Sticra  conversazione  (Fot.  della  Direzione  del  Museo). 
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si  volge  il  paffuto  fanciullo,  stringendosi  alla  madre,  che  asè  lo  stringe 
e gli  fa  nicchia  del  manto.  Guarda  dall’alto  la  \’ergine  dominatrice, 
legata  dalle  ])ieghe  acute  dei  drappi  ; e tutta  la  dignità  delle  IMadonne 
sansovinesche  si  rispecchia  nella  calma  della  posa,  nel  contenuto 
vigore  della  forma.  Nel  silenzio,  essa  regna,  e anche  la  sua  altezza, 
e l’altezza  del  trono  che  tocca  la  trabeazione  del  superbo  loggiato, 
contribuiscono  a quest’impressione  di  distanza  spirituale  dai  Santi 
che  l’attorniano:  par  che  le  stoffe,  strette  attorno  agli  omeri,  cadenti 
attorno  al  volto  ovale,  dal  cinto  in  giù  allentate,  disciolte,  inghir- 
landino l’inimagine  altiera.  Allo  scatto  delle  dita  di  Maria  sugli  omeri 
del  fanciullo  risj)onde  lo  scatto  della  manina  di  Gesù,  che  s’aggrappa 
alla  mano  materna  e si  stringe  al  suo  fianco,  volgendo  pavido  lo 
sguardo  all’Apostolo.  Con  inesprimibile  tenerezza  lo  scultore  ha 
modellato  il  nudo  del  fanciullo  nella  sua  posa  di  raffaellesca  euritmia  : 
e par  che  a meglio  rendere  il  soffice  tessuto  delle  carni  infantili  si  sia 
limitato  ad  abbozzare  appena,  come  nella  cera,  i tondi  lineamenti, 
con  tocco  rapido,  lieve,  ini])ressionistico. 

Nella  porta  bronzea  d’un  ciborio  nella  basilica  di  vSan  IMarco 
(fig.  554),  Cristo  risorto,  col  piede  poggiato  sull’orlo  del  sarcofago, 
sta  per  innalzarsi  entro  una  vivente  ghirlanda  di  angioletti  con  i 
simboli  della  Passione;  nell’altarolo  del  IMuseo  Nazionale  a Firenze 
(fig.  555)  più  non  si  vede  il  sarcofago;  e la  figura  del  Redentore, 
spalancate  le  braccia,  stretta  dalle  coorti  angeliche  che  tutto 
riempiono  il  cielo,  passa  in  un  rombo  d’ali.  In  alto,  nella  lu- 
netta, il  Padre  Paterno  sorretto  dagli  angeli  appena  lascia  scorgere 
il  motiv’o  michelangiolesco,  tanto  è trasfigurato  da  leggerezza,  dalla 
corrente  viva  di  nuvole,  che  lo  trasporta  smilzo  e fluente  entro  l’arco- 
baleno del  manto.  A differenza  che  nella  poita  in  marmo  e bronzo 
della  sagrestia  di  San  IMarco,  ove  il  rilievo  si  estende  alle  cornici,  cjui 
s’afferma  il  contrasto  tra  il  silenzio  delle  cornici  lisce,  senza  ornati, 
e il  crepitìo  delle  luci  sfavillanti,  disj^erse  sulle  scabre  superfici  del 
rilievo,  contrasto  rii)etuto  fra  le  piatte  membrature  architettoniche 
dell’altarolo  e la  cimasa  massiccia,  che  di  putti,  festoni  e stemma 
compone  superbo  trofeo. 

Nel  monumento  dedicato  alla  memoria  dell’arcivescovo  Livio 
Podacataro  (fig.  556),  nella  chiesa  di  San  Sebastiano  a Venezia,  Jacopo 
Sansovino  s’attiene  a una  forma  essenzialmente  architettonica,  schiva 
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Fis{.  554  — Venezia,  S.  Marco,  ciborio.  Jacojx)  Sansovino:  Ascensioni'  di  Cristo. 

(Fot.  Bòhm). 


dell 'ornato,  in  contrasto  coi  ricamati  monumenti  dei  Lombardo.  K 
una  semplice  edicola  classica  con  timpano  triangolare  sorretto  da  due 
colonne  corinzie,  lunetta  racchiudente  entro  disco  il  gru])i)o  di  Ma- 
donna e Bambino,  nei  pennacchi  due  angeli  come  Vittorie  alate  ; nelle 
basi  delle  colonne,  lo  stemma  cardinalizio  ; sopra  una  base  rettangolare 
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il  sarcofago  bellissimo  nella  tersa  nudità  dei  volumi,  e sopra  il  sarco- 
fago, sorretta  da  due  guanciali,  la  statua  del  vescovo,  chiusa  nel  manto 
come  entro  serica  guaina,  e plasmata  con  la  stessa  ijredilezione  per  il 
volume  puro  che  impronta  il  sarcofago.  Per  non  turbare  la  calma  dello 
schema  classico,  semplice  e solenne,  su  cui  tutto  il  monumento  s’im- 
l>osta,  il  Sansovino  quasi  rinuncia  alla  decorazione:  tien  basso  il  rilievo 


557  — Venezia,  S.  Sebastiano. 

JacojK)  Sansovino  c aiuto:  la  Def>osizione  nel  fianco  del  monumento  suddetto. 

(Fot.  Fiorentini). 

degli  stemmi  ; distribuisce  in  ritmica  misura  le  lettere  della  scritta  sul 
basamento  in  forma  di  ara  ; non  si  vale  di  marmi  colorati,  pago  di 
I)roillar  con  tenui  strisce  d’oro  gli  orli  delle  lesene  che  cinghiano  il 
sarcofago  e di  ricamare  in  oro  la  trama  serica  del  fogliame  che  adorna 
il  piviale  del  vescovo;  circonda  di  silenzio  il  sonno  del  vegliardo 
coni])osto  in  augusto  atteggiamento  di  pace.  In  alto,  sotto  la  linea 
della  trabeazione,  a destra,  nel  fianco  del  monumento,  è la  Deposizione 
di  Cristo,  (lìg.  557). 

Invece,  nel  monumento  al  Doge  Venier  (fig.  558)  in  San  Seba- 
stiano a Venezia,  Jacopo  Tatti,  quasi  ottantenne  e assistito  da  aiuti, 


Fig.  558  — Venezia,  San  Sebastiano.  Jacopo  Sansovino:  monumento  \'eiiÌL-r  (l'ot.  Alinari). 
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prodiga  marmi  colorati,  specchi,  ornamenti,  diminuendo,  per  la  con- 
tinua spezzatura  delle  superfici,  l’impressione  d’unità,  di  collega- 
mento sinfonico  tra  le  masse,  che  scaturisce  dalle  sue  costruzioni. 
Ma  ancora  l’insieme  è solenne  e grandioso;  e la  misura  sansovinesca 
si  sente  nella  distribuzione  dei  marmi,  di  colore  più  denso,  più  greve, 
entro  gli  specchi  del  basso.  Simile,  nel  taglio  sintetico  del  blocco  di 
marmo,  a quello  del  monumento  Podocataro  è il  sarcofago  stretto 
da  due  fasce  senza  ornamenti,  come  da  cinghie  che  sorreggano  la 
nitida  massa  architettonica.  Sopra  il  sarcofago,  innalzato  da  basi 
e basi  trionfali,  giace  la  nobilissima  statua,  avvolta  nel  manto 
a pieghe  grandiose  e mosse.  Alla  fine  della  sua  vita,  in  questo  monu- 
mento che  par  freddo  e faticato  al  confronto  delle  più  celebri  archi- 
tetture sanso vinesche,  Jacopo  lascia  ancora  l’impronta  della  sua 
artistica  nobiltà  neH’immagine  soprelevata  come  da  un  eccelso  cata- 
falco, sul  fondo  suddiviso  in  tre  specchi  corniciati  di  scuro,  toscano 
motivo  reso  con  spirito  di  semplicità  severa,  assoluta.  Tace,  nel- 
l’arca funebre,  il  clamore  dei  marmi  policromi;  e par  che  il  silenzio 
della  morte  si  diffonda  dalla  composta  immagine  del  defunto  nella 
augusta  cappella.  A riscontro  della  Carità  (fig.  559)  tagliata  da  Tom- 
maso di  Lugano  come  entro  un  lastrone  rettangolare,  con  frigido  paral- 
lelismo di  contorni,  la  Speranza  (fig.  559),  del  Sansovino,  rispecchia 
il  suo  ideale  di  bellezza  classica,  sereno  e dolce.  Con  questa  immagine, 
composta  a dignità  sovrana  nel  gesto  delicato  e ardente  delle  mani 
in  croce,  chiude  la  sua  opera  scultoria  il  grande  Maestro,  cui  \’enezia 
architettonica  del  Cinquecento  deve  il  suo  primo  fulgore.  ^ 

\'enezia,  che  all’innesto  con  l’arte  toscana  del  Sansovino,  di 
Bartolomeo  Ammannati,  di  Danese  Cattaneo  e di  altri  minori,  deve 
il  rigoglioso  sbocciare  della  sua  fioritura  cinquecentesca  nel  campo 
scultorio,  fu  terreno  propizio  allo  sviluppo  di  tendenze  pittoriche 
nell’arte  toscana.  Le  formali  eleganze  del  Sansovino  primitivo  nel 
sorridente  Bacco  del  ^luseo  Nazionale  a Firenze  e nelle  statue  di 
Sant’ Jacopo  in  Santa  Maria  del  Fiore  e a Santa  !Maria  di  Monserrato, 
a Venezia  si  animano  di  un  senso  di  vita  più  dolce,  più  intimo.  La 
Madonna,  classica  a Sant’Agostino  nella  sua  imperiosa  maestà,  reclina, 
timida,  il  capo  giovanile  nell’edicola  dell’Arsenale,  prima  opera 


* Il  rilievo  della  Pietà  nella  lunetta  è opera  giovanile  di  .Alessandro  Vittoria. 
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scultoria  del  vSansovino  a \’enezia  ; la  forma  ampia,  eretta,  si  restringe 
nella  sua  esile  grazia  ; e il  putto  trionfale,  che  avanza  sulle  ginocchia 
della  romana  iMadonna,  qui  cerca  jirotezione  fra  le  braccia  materne. 
Batte  in  pieno  la  luce  sul  gruppo  di  Roma,  sussurra  fra  ombre  lievi 


Eig.  559  — Venezia,  San  Sebastiano.  Jacoix)  Sansovino  e Tommaso  da  Lugano:  statue 
ne!  monumento  ■suddetto  (Fot.  Bohm  a sin.,  .\linari  a destra). 


sul  fresco  gruppo  di  Venezia.  Di  stirpe  romana  è la  Madonna  d^ 
Sant’Agostino,  regina  sul  trono  augusto,  ma  l’altra  dell’Arsenale, 
nella  sua  trepida  umanità,  trova  posto  tra  la  Madonna  del  Fiore  di 
Leonardo  e i gruppi  materni  di  Giambellino.  Strumento  di  questa 
nuova  sensibilità  è appunto  la  luce,  che  dolcemente  si  agita  sulle 
superlìci  j)iù  mosse,  intenerite. 


66g 


28.  - JACOPO  SANSOVINO 


Più  tardi  Timpeto  del  pennello  tizianesco  par  trascini  il  Sanso- 
vino  verso  il  dramma  pittorico,  nei  rilievi  tratti  da  episodi  della  vita 
di  S.  Marco  per  le  tribune  della  Basilica  veneziana.  Disegnata  nel 
fondo  la  sottil  trama  architettonica  di  editici  classici  e di  temjdi 
cinquecenteschi  al  modo  raffaellesco,  egli  restringe  nella  metà  in- 


Fig.  560  — Venezia,  Palazzo  della  Libreria. 
Jacopo  Sansovino:  particolare  dcU’ornato  del  cornicione. 
(F'ot.  Alinari). 


feriore  dei  riquadri  la  massa  impetuosa  delle  ligure.  \'ien  meno  ogni 
precisione  disegnativa:  la  forma  seconda  l’effetto  della  luce,  che  dal- 
l’alto l’inv'este  agitata  dal  gioco  incessante  deH’ombra,  e talvolta, 
come  nei  neofiti  battezzati  da  San  Marco,  tocca  le  soglie  deH’impres- 
sionismo  pittorico.  Ma  ancora  lo  schema  accademico  romano  non  è 
dimenticato  in  questi  rilievi,  dove  la  massa  delle  ligure  sconvolta 
da  tempestose  atmosfere,  rimane  estranea  ai  fondi  uniformi,  tranne 
qualche  eccezione:  esempio  il  cielo  palpitante  del  rilievo  che  figura 
il  ringraziamento  a San  Marco  liberatore. 
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Fii;.  561  — \'cnezia.  Palazzo  della  Libreria.  Jacoix)  San.-^ovino:  ornamenti  della  faeciata. 

(Fot.  .\linari). 

La  comprensione  del  principio  pittorico  sempre  più  s’estende 
nell’opera  del  Sansovino,  sopprimendo,  nei  rilievi,  i)in  tardi,  della 
})orta  gettata  in  bronzo  per  la  sagrestia  di  San  Marco,  ogni  distacco 
tra  le  figure  dei  primi  ])iani,  fattesi  più  duttili,  più  esili,  e i fondi 


28.  - JACOPO  SANSOVINO 


671 


animati  di  macchiette,  di  rocce,  di  nuvole,  con  un  ritmo  di  luce  sempre 
più  vibrante  e rapido  quanto  più  la  visione  s’approfonda,  si  smar- 
risce in  distanza.  Finché  la  violenza  del  dramma  pittorico  di  Jacopo 
Sansovino  raggiunge  il  suo  culmine  nella  figura  dell’Evangelista 
vSan  ^larco  disfatta  da  luce. 

Solo  nei  rilievi  e nelle  statue  bronzee  degli  Evangelisti,  Jacopo 
Tatti  sembrò  lasciarsi  trascinare  dall’impeto  drammatico  della  Ve- 
nezia di  Tiziano  e del  Tintoretto.  Più  che  nel  luministico  sfavillìo  della 
Resurrezione  al  Bargello,  nella  dolce  calma  sorridente  delle  sue  IVIa- 
donne,  nella  vellutata  bellezza  delle  divinità  della  loggetta,  nel  mesto 
atteggiamento  della  Pace,  egli  imprime  la  nota  della  sua  personalità 
incline  a grazia,  a dolcezza,  a un  fresco  delicato  lirismo,  ai  ritmi 
sereni  degli  edifici  sansovineschi  (figg.  560-561),  che,  fra  i gotici 
palazzi  del  Canal  grande  e accanto  al  fulgor  bizantino  di  San  iVIarco. 
celebrano  la  festa  del  Rinascimento. 


29. 

SCULTORI  STRANIERI 

Il  genio  di  Michelangelo,  che  ottenne  una  grande  egemonia  arti- 
stica italiana,  ebbe  riflessi  per  tutta  l’Europa,  e della  grandezza  del 
dominatore  discorse  Francisco  de  Hollanda  ^ portoghese.  Fra  i se- 


Fi^.  562  — Vallaciolid,  San  Benedetto. 

Alonzo  Berruguete:  Adorazione  dei  Re  Magi  (particolare  dell’ancona  d’altare). 

(Da  R.  De  Orueta). 


* Francisco  de  Hollanda,  l'ier  Gesprdche  ueber  die  Malerei,  gefiihrt  zu  Kom, 
1538.  Originaltext  niit  Uebersetzung,  von  Jonquin  des  Vasconcellos,  Wicn,  1899. 
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Fig.  563  — Valladolid,  Monastero  di  S.  Benedetto. 

Alonzo  KtrniKuete:  S«h  Sebastiano  (partieolare  deH’ancona  d’altare). 

(Da  R.  De  Orueta). 


guaci  del  Buonarroti  si  indica  primo  Alonso  Gonzàles  Berruguete, 
menzionato  dal  \’asari  come  Alonso  Berruggetta  spaglinolo. 

A Roma  egli  è attratto  dalla  grazia  di  Andrea  Sansovino  e di 
Raffaello,  dalla  fiorita  decorazione  sansovinesca,  ma  la  grazia  di- 
viene dinamica,  senza  più  le  dolci  cadenze,  i musicali  ritmi:  tutto 
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s’inarca  e scocca.  I^a  grazia  è tormentata,  avvinta  dal  dolore,  che 
la  morde  e là  strugge.  y:eU’ Epifania  (fig.  562)  dell’ancona  d’altare 


Fi)I-  564  — Valladolid,  convento  di  San  Benedetto. 

-\lonzo  Berrusuete;  San  Gerolamo  (particolare  dcH’ancona  d’altare). 
(Da  U.  De  Orueta). 


di  Valladolid,  la  Vergine  e il  Bambino  sono  sansovànesclii  ; ma  il 
Bambino  sembra  pronto  a slanciarsi  dalle  braccia  materne  alla  lotta 
e alla  corsa,  non  all’abbraccio  dei  Re  Magi,  che  ad  esprimere  rumiltà. 


2g.  - SCULTORI  STRANIERI 


la  devozione,  l’amore,  si  flettono,  si  tendono,  tiran  le  membra  sino 
allo  strappo.  Su  guel  tormento,  su  cjuell  impeto  d espressione,  su 


Fìr.  565  -Valladolid,  Chiesa  di  Santiago.  Alonzo  Bemiguete;  Sacra  Famiglia. 

(Da  R.  De  Orueta). 


cpiell 'agitarsi  di  cor])i,  par  che  Michelangelo  abbia  insegnato  ad  am- 
plificare, approfondir  ranima  nella  cute  scabra:  curve  ampie  di 
spalle,  braccia  atletiche,  torsi  ritorti.  Così  il  sansovinismo  s ampli- 
ficò nel  michelangiolismo,  ma  anche  il  nuovo  spirito  di  grandiosità, 
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d’impero,  l’ruzioiie  di  forza,  si  trasformano  per  brama  di  movimento 
pittorico;  e le  figure  deH’ancona  d’altare  del  monastero  di  San  Be- 
nedetto a Valladolid  trovano  un’espressione  sincera  e viva  nel  San 


Fig.  566  — ValLd)Iid,  chiesa  di  Siintiago. 

•\lonzo  Berrugucte:  AJoratioiie  dei  Pastori. 

(Da  R.  De  Orueta). 

Sebastiano  (fig.  563),  giovane  nel  fiore  e nel  candore  della  prima 
giovinezza,  nel  San  Girolamo  (fig.  5^4)>  veglio  consunto  dalle  pri- 
vazioni, fattosi  mendico,  selvaggio,  scheletrito.  Meglio  appare  la 
personalità  dell’artista  nell’ancona  d’altare  raffigurante  VAdora- 
zione  dei  pastori  e dei  Re,  nella  chiesa  di  San  Giacomo.  La  Sacra  ha- 
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miglia,  nel  mezzo  del  polittico,  è ancora  sansovinesca  (fig.  565),  ma 
il  gruppo  dei  pastori  adoranti  a destra,  e l’altro  dei  Re  Magi  a si- 


Fìk.  567  — Valladolid,  Chiesa  di  Santiago. 

Alonzo  Berruguete;  Adorazione  de'  Magi  (particolare  dell’ancona  d’altare). 
(Da  R.  De  Onieta). 


nistra,  son  personale  creazione  del  Berruguete,  tanto  grande  da 
precorrere  l’arte  del  Greco. 

Il  trasporto  dei  pastori  (fig  566),  del  villico  che  arriva  dai  campi, 
dell’altro  ancora  oppresso  come  da  una  gerla,  è spontaneo  e vivo. 
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IMentre  s’avvicinano  alla  scena  sacra,  arriva  di  corsa  un  terzo,  eccitato 
alla  novella  che  il  lume  del  cielo,  della  cometa  misteriosa,  porta  alle 
genti;  e due  vecchi  appresso  ne  parlano,  come  invasati  da  spirito 
profetico.  Arrivano  di  contro  i Re  (lìg.  567),  e il  più  vecchio  con  i ca- 
pelli al  vento  si  getta  a terra  ; con  le  ossute  mani  annaspa  nell’aria,  e 


Finn.  568-569  — Toledo.  Cattedrale. 

•Monzo  Hcrruftuete:  San  Giuda  Taddeo  e Sant' Andrea,  nel  coro. 

(Da  R.  De  Orueta). 

sta  per  chiuderle  tremante  per  divozione.  L’altro  Re  in  ]>iedi,  con  mitra 
in  capo,  si  stringe  la  iiisside  al  jietto;  dietro,  il  terzo  dei  Re  porta  la 
mano  sul  cajjo,  paggi  e servi  s’aggruppano,  si  stringono  affannati 
presso  un  cavallo,  si  buttano  a terra.  Oui  è tutta  l’arte  ]iroi)ria  del 
Berruguete  ardente,  che  dalle  vesti  dei  Re  Magi  battute,  metalliche, 
trae  lampeggiamenti,  e fa  giungere  il  più  vecchio  dei  Re  come  portato 
dal  turbine. 

Le  figure  degli  stalli  del  coro  della  cattedrale  di  Toledo  ci  ino- 


FigS.  370-371  — Toledo,  Cattedrale. 

Alonzo  Berruguete;  San  Sebastiano  ed  il  profeta  Elia. 
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strano  appieno  lo  .scultore  del  vecchio  re  nell suddetta  ; 
vecchi  che  escono  dagli  spechi  della  terra  (lìg.  568),  scheletri  rivestiti 
d’ossa,  serrati  da  lastre  d’acciaio  (fig.  569),  nudi  di  carni  corrusche 
(fig.  570);  jirofeti  tra  le  fiamme,  come  sul  rogo  (fig.  571),  Mosè  con 
i cajjelli  irti  scoppiettanti  come  il  roveto  del  Sinai  (fig.  572) , Noè  sjiinto 
dai  flutti  del  mare  in  tempesta  (fig.  573). 

Così  Roma,  in  adorazione  col  Berruguete  davanti  al  Laocoonte 
scopertosi  nelle  Terme  di  Tito,  gli  dette  impulsi  di  grandezza  e di 
gloria.  Il  genio  di  Castiglia  si  svincolò  dalle  forme  che  vide  allora 
fiorenti  di  giovinezza,  jier  opera  dei  grandi  che  davan  auree  corone 
all’Italia,  Raffaello,  Michelangelo,  Leonardo,  e,  tornato  in  patria, 
trasse  dalle  rocce,  dai  ce])pi  di  quercia,  dai  blocchi  d’alabastro, 
forze  creatrici.  Rivoluzionario,  figlio  dell’uragano,  arrivato  col  mug- 
ghio dei  venti  e con  lo  scroscio  delle  tempeste,  suscitò  fuochi  e fiamme, 
battendo  il  maglio  sulle  incudini  della  materia  creativa,  come  antico 
ciclope. 

In  l'rancia,  come  in  Ispagna,  giunse  l’influsso  italiano,  ma  il 
senso  acutizzante  dell’arte  gotica  rimane  nel  rinascimento  francese, 
così  che  poche  sculture  di  Gerniain  Rilon  lasciati  traccia  di  riflessi 
michelangioleschi.  Fra  esse  ricordiamo  il  Risorto  della  chiesa  di 
San  Paolo  a Parigi  (fig.  574),  di  michelangiolesca  imponenza,  anche 
studiato  dal  Buonarroti  nella  posa  a contrasto  delle  gambe  e del 
torace,  e VOrazione  nell’Orto  (fig.  575),  al  Louvre,  la  cui  parte  su- 
])eriore  si  avvicina  allo  spirito  del  Correggio,  mentre  nell’inferiore 
i due  Apostoli,  specialmente  quello  che  dorme  riverso,  sembrati 
traduziotii  pittoriche  di  tardi  modelli  michelangioleschi. 

Oltre  che  iti  Ispagna  e in  Francia  son  rifle.ssi  altrove,  dell’arte  del 
Buonarroti,  anche  in  tempi  da  lui  lontani,  ma  senza  più  il  calore 
che  s’espandeva  dalle  sue  forme.  Ci  basti  (piitidi  aver  indicato  come 
fuori  dai  confini  della  patria,  nel  Cinquecento  e nei  secoli  avvenire, 
Michelangelo  sia  senqtre  apparso  ai  popoli  quale  moderno  Titano. 


1 


F>8-  574  — Parigi,  Chiesa  S.  Paolo,  S.  I<uigi.  Gennain  Pilon:  Cristo  risorto. 

(Fot.  Giraudon). 
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Eig.  575  — Parigi.  Museo  del  Ix)u%Te.  Oennain  Pilon:  Cristo  neWOrto  (Fot.  Giraudon). 
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DIFFUSIONE  DELLA  SCULTURA  VENEZIANA  NELLE  MARCHE 


1. 

I FRATELLI  AURELIO,  GIROLAMO, 
LUDOVICO  LOMBARDO 


1501  — Aurelio,  primogenito  di  Antonio  di  Pietro  Lombardo,  nasce  a 
Venezia. 

1505-1506  circa  — Nascita  di  Girolamo  Lombardo,  secondogenito. 

1509  circa  — Nascita  del  terzogenito  Ludovico. 

1516,  marzo  — Adriana  Lombardo,  vedova  d’Antonio,  si  dichiara  madre 
e tutrice  « Hieroninii,  Aurelii  et  lohannis  Ludovici  fratrum  ». 

1516,  giugno  — Adriana  Lombardo,  essendo  ammalata,  fa  testamento 
in  favore  d’Aurelio,  Girolamo,  Ludovico  e Laura,  figli  suoi  legittimi. 

1524,  20  marzo  — In  un  rogito,  al  quale  assiste  come  testimone,  Aurelio 
vien  chiamato  scultore. 

1528,  13  gennaio  — Avendo  Aurelio,  col  beneplacito  della  madre,  com- 
piuto una  vendita  di  immobili,  viene  eletto  un  curatore  a Girolamo 
ed  a Ludovico  — adulti  — per  approvare  la  vendita. 

1528,  13  luglio  — Aurelio,  in  uno  strumento  con  questa  data,  è chiamato 
magister. 

1528  — In  quest’anno  Girolamo  è assente  da  Ferrara. 

1528,  27  settembre  — « Aurelio  e Ludovico  Lombardo  scultori  ferraresi  » 
fanno  da  testimoni  al  testamento  di  Ludovico  Mazzolino  pittore  fer- 
rarese. 

1529,  21  agosto  — Aurelio  in  un  documento  è nominato  così:  «Aurelio 
Lombardi  sculptore  habitante  F'errariae  ». 

1535-1536  circa  — Narra  il  Vasari  che  Girolamo  Lombardo  capitò  sotto 
Jacopo  Sansovino  (a  \’enezia)  «in  età  di  30  anni  » (cioè  verso  il  1535- 
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1536),  e «in  pochi  anni  fece  quel  profitto  che  si  vede  nelle  sue  opere 
di  mezzo  rilievo  che  sono  nelle  fabbriche  della  Libreria  e Loggia  del 
Campanile  di  S.  Marco,  nelle  quali  opere  si  portò  tanto  bene  che  potè 
poi  fare  da  sè  solo  le  statue  di  marmo  e i profeti....  che  lavorò  alla  Ma- 
donna di  Loreto  ».  Ora  dalla  data  d’inizio  di  questi  lavori  si  può  de- 
durne press’a  poco  l’altra  del  1535-1536  per  l’arrivo  a Venezia  di  Giro- 
lamo Lombardo. 

1539  — In  quest’anno  Aurelio  è a Loreto. 

1542  — Aurelio  scolpisce  per  la  basilica  di  Loreto  il  ciborio  in  marmo  della 
Cappella  del  Sacramento. 

1542  — Aurelio  scolpisce  per  la  Santa  Casa  la  statua  del  profeta  Geremia. 

1543  — Girolamo  lavora  a \'enezia  fino  a quest’anno,  quando  partì  per 
Loreto  chiamatovi  dal  fratello  Aurelio. 

1543,  gennaio  — \’iene  allogata  a Girolamo  Lombardo  la  statua  d’Eze- 
chiele  per  la  facciata  di  ponente  della  Basilica  Lauretana. 

1546  — Ludovico  a Roma  lavora  un  faldistorio  di  metallo  per  la  Cappella 
di  Paolo  III. 

1546,  ottobre  — ■ Finisce  una  seconda  statua  di  Profeta  per  la  Basilica 
Lauretana  (oltre  l’Ezechiele,  scolpisce  in  questi  anni  Malachia,  David, 
Zaccaria,  Mosè). 

1547-1550  — Aurelio,  dopo  aver  gettato  in  bronzo  un  gran  cornucopio, 
modella,  sempre  per  la  Basilica  Lauretana,  il  lampadario  per  la 
Cappella  del  Sacramento. 

1548,  giugno  — (Erolanio  consegna  una  terza  statua  di  ]>rofeta  ]>er  la 
Basilica  suddetta. 

1549  — Sempre  in  (}uest’anno,  consegna  l’Ezechiele,  eseguito  j)er  la  Basi- 
lica suddetta. 

1550  — Ludovico  raggiunge  i fratelli  a Loreto. 

1551.  30  dicembre  — Girolamo  dà  finita  una  nuova  statua  di  Profeta 
per  la  Basilica  suddetta. 

1558  — Sono  compiuti  da  Girolamo  il  David  e il  Mosè  per  la  Basilica 
suddetta. 

1559  — Ludovico  è a Roma,  e fa  « una  base  a un  Cesare  giovane  ». 

1559-1560  — Girolamo  modella  insieme  ai  fratelli  il  Tabernacolo  bronzeo 
allogato  loro  da  Pio  IV.  Il  Tabernacolo  si  trova  ora  nell’altar  maggiore 
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del  Duomo  di  Milano,  sotto  il  baldacchino  disegnato  dal  Pellegrini, 
modellato  dal  Brambilla,  fuso  dal  Pellizzone.  L’opera  fu  eseguita 
nella  bottega  di  Aurelio,  Girolamo  e Ludovico  Lombardo  in  Recanati  ; 
sulla  base  si  legge:  « Aurelius  Hieronymus  et  Ludov.  l'res  Lombardi  - 
Solari  ». 

Il  Tabernacolo  del  Duomo  di  Sfilano  è costituito  d’una  base  o 
stilobate  cilindrico,  adorno  di  tralci  di  vite.  Sulla  base  sono  otto  basso- 
rilievi:  la  Natività,  V Adorazione  de’  Magi,  la  Disputa  nel  Tempio,  la 
Ultima  Cena,  l’Orazione  nell’Orto,  la  Flagellazione,  la  Salita  al  Calvario, 
la  Crocifissione.  Sopra  i bassorilievi,  in  una  fascia,  si  legge:  Piasi  III, 
Pontifex  Optimus  Maximtis.  I rilievi  adornano  un  tamburo  su  cui 
posa  un  tempietto  a dodici  colonne,  con  fregio  di  metope  e triglifi  e 
un  cornicione:  sul  coronamento  gli  Apostoli  su  piedistalli  con  lo  stem- 
ma mediceo.  Negli  intercolumni  sono  grate  di  metallo  dorato;  nella 
parte  più  interna  è una  custodia  per  l’Eucarestia,  di  forma  cilindrica 
con  due  uscioli,  uno  dirimpetto  all’altro  con  il  Redentore  a bassori- 
lievo; sulla  sommità  della  custodia,  la  statua  di  Cristo  risorto.  vSecondo 
il  Milanesi  (V.  Vasari,  op.  cit.  VI,  pag.  480,  nota  3),  Girolamo  Lom- 
bardo sarebbe  autore  soltanto  di  questa  custodia. 

1560  • — Girolamo  finisce  la  statua  di  Mosè  per  la  Basilica  Lauretana. 

1563  — Muore  in  ciuest’anno  Aurelio,  e Girolamo  scolpisce  per  la  sua 
sepoltura  una  tavola  di  marmo  con  rilievi  bronzei  e con  lo  stemma  dei 
Lombardo.  Essa  porta  la  seguente  epigrafe:  I).  O.  M.  / AVRELIO 
LOMBARDI  VP:NI<:T0  ex  AERE.  ET  MARMORE  vSCVLPTORI 
EXIMIO  HIERONIMO  ERATER  MAERIvNS  BP:NP:MERITI  P. 
OBIIT  IX  v^EPTEMBRIvS  MDLXIII  AGIiNS  AN.  LXII  (Amico 
Ricci,  op.  cit.,  II,  pag.  75). 

1564  circa  — Nascita  d’Antonio,  figlio  primogenito  di  Girolamo. 

1566,  28  ottobre  — A Ludovico  e Girolamo  Lombardo  viene  concessa, 
per  « tot  annorum  continua  habitatione  in  hac  civitate  »,  la  cittadi- 
nanza recanatese,  con  molti  privilegi;  e spesse  volte  Girolamo,  dice 
il  Pauri,  fu  anche  al  governo  della  città. 

1566,  I novembre  — Nasce  Pietro  di  Girolamo  Lombardo. 

1568  — Ludovico  Lombardo  assume,  anche  a nome  del  fratello  Girolamo, 
l’incarico  di  compiere  le  quattro  ix>rte  della  vSanta  Casa  di  Loreto, 
porte  che  furon  finite,  dopo  la  morte  di  lui,  nel  1576,  da  Girolamo, 
con  l’aiuto  del  Calcagni  e del  à’ergelli  suoi  discepoli. 


686  III.  - DIFFUSIONE  DELLA  SCULTURA  VENEZIANA  NELLE  MARCHE 


1570  — Ludovico,  quale  fonditore  della  Camera  Apostolica,  riceve  600 
scudi  per  fusione  di  cannoni  ornati  di  rilievi,  e per  altre  armi,  in 
Ancona. 

1570-71  — È allogato  dal  Capitolo  della  Metropolitana  di  Fermo  a Giro- 
lamo Lombardo  un  tabernacolo  di  bronzo  per  la  Capjrella  del  Sacra- 
mento. L’artista  si  valse,  in  qualche  caso,  dei  modelli  che  avevan  ser- 
vito per  il  Tabernacolo  del  Duomo  di  Milano. 

1571,  18  ottobre  — Nasce  Paolo  di  Girolamo  Lombardo. 

1571  — Ludovico  riceve  47  scudi  per  cannoni  e colubrine. 

1572  — I fratelli  Lombardo  sono,  con  un  motu-proprio,  nominati  fondi 
tori  della  Camera  Apostolica. 

1573.  17  nov’embre  — I deputati  della  Magnifica  Comunità  di  Ascoli 
allogano  a Ludovico  e Girolamo  Lombardo  la  statua  bronzea  di  Gre- 
gorio XIII,  da  compiersi  entro  il  termine  di  un  anno. 

1573,  23  novembre  — Si  stipulano  le  convenzioni  per  la  statua  di  Gre- 
gorio XIII,  che  Ludovico  e Girolamo  promettono  di  eseguire  entro 
un  anno  dalla  data  della  convenzione. 

1574,  27  luglio  — Lma  lettera  scritta  da  Ludovico  Lombardo  notifica 
che  i lavori  per  la  statua  bronzea  di  Gregorio  XIII  furono  ritardati 
dalla  sopravvenuta  malattia  di  Girolamo. 

1575  — Muore  Ludovico  Lombardo. 

1575,  31  luglio  — Morto  Ludovico,  il  Consiglio  della  Città  di  Ascoli  discute 
sul  da  farsi  a proposito  della  statua  di  Gregorio  XIII,  e decide  di  allo- 
garla ad  Antonio  Calcagni,  sotto  la  direzione  di  Girolamo  Lombardo, 
suo  maestro. 

1576,  aprile  — ÌC  finita  la  statua  di  Gregorio  XIII,  già  abbozzata  da 
Ludovico  Ivombardo  e compiuta  da  Antonio  Calcagni,  sotto  la  dire- 
zione di  Girolamo. 

1576  — Vengono  terminate,  da  Girolamo  Lombardo,  dal  Calcagni  e dal 
Vergelli,  le  quattro  porte  della  Santa  Casa  di  Loreto,  allogate  a Lu- 
dovico Lombardi  nel  1568. 

1578,  marzo  — Girolamo  scolpisce  i>er  la  vSanta  Casa  la  statua  del  Pro- 
feta Amos. 

1579,  3^  dicembre  — Consegna  compiuto  il  Profeta  Amos. 
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1581  — Getta  di  bronzo  un  comucopio  che  doveva  sorreggere  una  lam- 
pada per  la  Cappella  del  Sacramento  nella  Basilica  Lauretana,  uguale 
a quello  eseguito  nel  1574  da  Aurelio. 

1583  — Insieme  con  suo  figlio  Antonio,  compie  la  statua  della  Vergine 
col  Bimbo  per  la  facciata  della  Basilica  di  Loreto. 

1590  circa  — Girolamo  Lombardo  in  quest’anno  era  morto.  Da  lui  nacquero 
Antonio,  Piero,  Domenico,  Aurelio,  Paolo,  Giacomo  e Caterina;  di 
essi  coltivarono  la  scultura  Antonio,  Pietro  e Paolo. 

1590,  28  febbraio  — Il  Governatore  della  Santa  Casa  alloga  ad  Antonio 
Lombardo  la  p>orta  maggiore  in  bronzo  della  Basilica. 

1599,  17  luglio  — Appare  da  un  atto  che  il  battente  a sinistra  fu  eseguito 
da  Antonio,  il  battente  a destra  da  Pietro  e Paolo  suoi  fratelli. 

1607  — Muore  Pietro  Lombardo. 

1610,  14  aprile  — Muore  Antonio  Lombardo. 

1611  — La  porta  maggiore  in  bronzo  della  Basilica  lauretana  \*iene  inau- 
gurata. 

1621  — Paolo  Lombardo,  con  Gio.  Battista  Massioni  recanatese,  lavora 
opericciole  in  bronzo  per  fornimenti  aU’Archi\'io  della  Santa  Casa. 

1629,  13  agosto.  Paolo  viveva  ancora  in  Recanati.  * 

* * * 

Dal  tronco  d’Antonio  Lombardo  rampollarono  scultori  che  dis- 
seminarono principalmente  nelle  ^Marche  l’arte  loro,  ed  è importante 
vedere  come  svolgessero  le  loro  forme  i discendenti  del  maestro, 
che  sembrò  raccogliere  in  sè  tutte  le  fi^nezze  decorative  della  grande 
scuola  creata  da  Pietro  Lombardo.  I^e  famiglie  artistiche,  nel  Cinque- 


.*  Bibliografia;  Giov.\nxi  P.'^cri,  / Lombardi  Solari  e la  scuola  recanatese  di  Scol- 
tura (sec.  XVI-XVII),  Milano,  .\lfieri  e Lacroix,  MCMXV;  Diego  C.\lc.\gxi,  Me- 
morie storiche  della  città  di  Recanati,  Messina,  1711;  Amico  Ricci,  Memorie  storiche 
delle  arti  e degli  artisti  della  Marca  d’Ancona,  Macerata,  1834,  II,  pp.  73-75;  A.  Ber- 
TOLOTTi,  Artisti  bolognesi  e ferraresi  e alcuni  altri  in  Roma,  Bologna,  1885;  Pietro 
Paoletti  di  Osvaldo,  L' architettura  e la  scultura  del  Rinascimento  in  Venezia,  Ve- 
nezia, 1893,  p>arte  II;  Luigi  Napoleone  Citt.adella,  Documenti  e illustrazioni  ri- 
guardanti la  storia  artistica  ferrarese,  Ferrara,  1868;  Raf.aelli,  in  Arte  e Storia,  1885, 
n.  z,  Firenze;  Gi.acixto  Caxt.alamess.a  Carboni,  Sotizie  storiche  su  di  una  statua 
in  bronzo  eretta  della  città  di  Ascoli  nel  Secolo  XVI  a Gregorio  XIII,  Roma,  1845; 
M.  C.AFFI,  I Solari,  in  Arch.  stor.  dell'Arte,  1885,  fase.  Ili;  G.  Lorexzetti.  La  loggetta 
al  Campanile  di  S.  Marco,  in  L'Arte,  1910;  Id.,  Il  Campanile  di  S.  Marco  riedificato, 
1912;  L.  Serr.a,  Elenco  delle  opere  d'arte  nelle  Marche,  I,  1912;  II,  1934. 
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cento,  interruppero  il  lavoro  che  pareva  tramandarsi  da  padre  a figlio, 
sciolsero  l’antica  compagine,  per  lo  spuntare  di  un’individualità 
sempre  più  viva  e indipendente.  Quella  dei  Lombardo  fu  una  grande 
famiglia  che  dette  veste  a \’enezia,  e sparse  l’opera  propria  lungo  la 
costa  adriatica;  importa  seguirne  le  propaggini  nel  Cinquecento. 

Da  Ferrara,  ove  lavorò,  sul  finir  della  vita,  Antonio  Lombardo, 
si  partirono  i suoi  figli:  Aurelio,  frate  zoccolante,  Girolamo  e Ludo- 
vico. Aurelio  fu  a Loreto  nel  1539,  ^ iniziò  l’opera  sua  di  decorazione 
nella  basilica  lauretana.  Xel  ciborio  marmoreo  (fig.  576)  ancor  si 
vede  la  tradizione  paterna;  l’Eterno  Padre,  nella  lunetta,  nono- 
stante l’ondeggiar  delle  vesti  e il  cader  largo  del  manto,  rimane  quat- 
trocentesco, come  rimangono  i cherubi  intorno  a lui  con  le  aiucce 
attaccate  alle  tonde  testine  e il  gran  fiocco  di  capelli  sulla  fronte, 
tra  i cumuli  delle  nubi;  quattrocenteschi  sono  ancora  gli  angioli 
con  le  mani  conserte  sul  jietto,  oranti,  vicino  alla  porticella  del  ci- 
borio. Si  sono  fatti  più  grandi,  portano  le  ali  più  ampie,  le  vesti  più 
sventolanti,  aggirate;  ma  sono  sempre,  benché  un  po’  più  adulti, 
gli  angioli  adoranti  l’Eucarestia,  devoti,  inchini,  con  le  teste  inghir- 
landate di  riccioli,  le  chiome  a zazzera. 

ICvidenteniente  Aurelio,  primogenito  d’Antonio,  aveva  avuto 
educazione  dal  jiadre,  e,  quantunque  questi  lo  abbandonasse  ben 
presto,  quand’egli  era  appena  quindicenne,  si  jmò  pensare  che  le 
semenze  artistiche  fossero  state  gettate  in  lui  e avessero  attecchito.  ^ 
Anche  otto  anni  dopo  l’esecuzione  del  ciborio  in  marmo,  nel  lampa- 
dario della  basilica  (fig.  581-583),  pare  che  per  li  rami  rifiorisca  la  virtù 
paterna  nei  grandi  cornucopia  rive.stiti  di  foglie  con  la  bocca  adorna 
di  pampini  e di  grappoli,  da  cui  si  slancia,  con  le  manine  in  alto  a 
tenere  il  bocciolo  delle  torce,  un  jnittino,  fior  di  grazia  infantile,  che 
richiama  le  creazioni  d’Antonio,  le  belliniane  gentilezze.  I^e  vestic- 
ciole  s’arricciano  sul  cornucopio  della  vendemmia,  simbolo  eucari- 
stico; s’inarcano  di.stese,  battono  al  volo  le  ali  di  quelle  farfallette 
jiorta  torciere.  Non  sono  cinquecentesche,  non  vi  è di  Michelangelo 
se  non  il  nodo  delle  volute  dei  cornucojii  a testa  di  ariete  ; ma  la  grazia 

* \ Treviso  si  trovano  opere  di  .\urelio  Lombardo  il  finissimo  bassorilievo, 

sotto  il  nome  del  Kregno,  raffigurante  la  Visitazione  nel  Duomo  (fig.  577),  il  Reden- 
tore nella  navata  a destra  in  San  Nicolò,  alcune  statue  con  la  collaborazione  dei 
fratelli  (altare  a sinistra  nel  Duomo  dedicato  a tre  Santi  .Martiri  (fig.  578)  e formelle 
con  angioli  adoranti,  alle  pareti  (figg.  579-580). 
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F'R-  576  Loreto,  Basilica.  Aurelio  Lombardo:  Ciborio. 

(Fot.  E.  Corsini). 

di  quei  puttini  li  fa  proprii  d’ogni  tempo,  degni  stagione,  d’ogni 
moda. 

Non  altrettanto  grato  ci  appare  Aurelio  Lombardo  nei  due 
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l''K-  577  — Treviso,  Duomo.  Aurelio  Ix>ml>anlo;  l'isiUitioiie  (Fot.  Hiihuii. 


F'S-  579'58o  — Treviso,  Duomo.  Aurelio  Lombardo  e fratelli:  Angioli  adoranti  (Fot.  Hòhm). 
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Profeti  Geremia  e Daniele  (figg.  584-585),  entro  nicchie  della  Santa 
Casa  a Loreto.  L’esempio  di  Girolamo  lo  strinse  a cercar  grandezza; 
nel  Geremia,  pensò  forse  al  Mosè  di  Michelangelo,  e lo  fece  con  le 


Fig.  581  — Loreto,  Basilica.  Aurelio  Lombardo:  Lampadario. 

(Dal  Pauri). 

gambe  a cavalcioni,  con  una  mano  abbandonata  sul  braccio  destro 
cadente,  tutto  rannicchiato,  con  quella  sua  testa  raggiata  da  chioma 
e barba  serpentine.  È uno  sforzo  che  non  s’addice  alla  pacata  forma 
d’Aurelio,  alla  sua  decorativa  eleganza.  Così,  nello  scolpire  Daniele, 
che,  aperto  il  libro  delle  profezie,  interroga  la  gente  alla  sua  sinistra 
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e punta  un  piede  al  seggio  su  cui  sta  assiso,  come  per  uscir  fuori  dalla 
nicchia,  invasato  da  jjrofetico  spirito,  esprime  più  lo  sforzo  della 
positura  che  l’irrequietezza. 

Fuor  che  in  queste  sculture  Aurelio  non  si  j)uò  rivedere  se  non 
mescolato  all’opera  dei  fratelli,  nel  tabernacolo  in  bronzo  del  Duomo 
di  IMilano  (figg.  5^6-593),  e,  se  le  reminiscenze  delle  forme  d’Antonio 
e più  di  Tullio  Lombardo,  nello  stiacciato  del  rilievo  e nel  paralle- 


r'iK.  582-583  — Loreto,  Basilica,  .\urelio  Lombardo;  partic.  del  Lampadario. 

(Dal  Pauri). 


lismo  delle  pieghe,  i)ermettono  di  riconoscerlo,  potremo  ritrovarlo 
nella  scena,  ripetuta  con  poche  varianti  dal  ciboiio  di  l'ermo,  della 
Crocefissione  (tig.  594). 

Girolamo  Lombardo  fu  più  attivo  del  fratello  Aurelio,  e,  dopo 
essere  stato  a Venezia  sotto  la  disciplina  di  Jacopo  vSansovino,  e 
aver  la\'orato  per  il  grande  maestro  nella  Libreria  e nella  I^oggetta 
dal  1535  al  1542,  rispose  all’appello  d’Aurelio,  recandosi  a Loreto  ove 
iniziò  subito  altre  statue  di  i)rofeti  per  le  nicchie  della  Santa  Casa, 
e cioè  Ezechiele,  Mulacchia,  David,  Zaccaria,  Amos  e Mosè  (tìg.  595), 
A Wnezia,  secondo  il  Selvatico,  lavorò  nella  loggetta  due  soggetti 
relativi  a Venere,  e i putti  a mezzo  rilievo  nel  fregio  della 
libreria.  ^ F"^  il  Faoletti,  col  riscontro  dei  rilievi  della  Loggetta, 
gli  attribuì  la  Vergine  e V Ecce  Homo  in  vSanta  Maria  dei  Miracoli  a 

* Il  Selvatico  assegnò  inoltre  a Girolamo  Lombardo;  Venere  dea  e regina  di 
Cipro,  Elle  caduta  dal  montone  col  vello  d'oro  in  mezzo  ai  flutti,  Teti  che  soccorre 
Leandro. 
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\enezia;  ma  i nscontri  non  sono  sicuri,  e le  attribuzioni  dei  numerosi 
rilievi  marmorei  sui  plinti  delle  colonne,  sopra  e sotto  le  m'cchie 
nei  tre  grandi  scomparti  centrali  dell'attico,  devono  essere  fatte  con 


Fi*.  5S4  — Loreto.  55anla  Ca^. 
Amelio  Lombardo:  Geremia  Fot.  Alinari; 


attenta  ricerca,  dopo  aver  distinto  le  opere  di  Girolamo  Lombardo, 
di  Danese  Cattaneo  e di  Tiziano  Minio,  tutte  dipendenti  dai  disegni 
del  Sanso\Tno,  che  volle  fare,  come  scrive  il  I.x)renzetti,  un’esalta- 
zione allegorica  deUa  potenza,  della  sax-iezza.  della  ricchezza  dell’an- 
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tico  governo  della  vSerenissima.  Meglio  d’altri  il  Lorenzetti  distinse 
l’opera  dei  tre  seguaci  del  Sansovino,  dando  a Girolamo  Lombardo 


Fig.  585  — Loreto,  Santa  Casa. 

.\urelio  Ix>mbardo:  Profeta  Daniele  (Fot.  Mons.  Pauri). 


i rilievi  sotto  le  quattro  nicchie,  al  Cattaneo  la  rappresentazione 
dell’isola  di  Cipro,  a Tiziano  !Minio  gli  altri  due  rilievi  dell’attico. 

Ma  si  deve  pensare  che  tutti  tre  furono  guidati  dai  disegni  del 
Sansovino,  e che  Girolamo  Lombardo  si  conosce  intero  a Loreto, 
maestro,  non  più  garzone.  E nelle  statue,  ch’egli  eseguì,  dei  profeti. 
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Fig.  586  — Milano,  Duomo.  Fratelli  Lombardo:  Ciborio  (Fot.  Listoni). 
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si  sente  il  seguace  di  Jacopo,  il  suo  michelangiolisnio  meno  eroico 
e meno  possente.  Le  statuone  tuttavia  non  ci  rappresentano  il 
discepolo  del  Sansovino  nel  suo  aspetto  migliore:  tutte  quelle  figure 
di  vegliardi  con  rotuli,  con  volumi,  in  atto  d’indicare,  di  predicare, 
di  j)rofetizzare,  son  varianti  d’uno  stesso  motivo,  ripetizione  d’uno 


P'g.  587  — Milano,  Duomo.  Fratelli  Ix)mhardo:  particolare  del  Ciborio  sudd. 

(Fot.  Lissoni). 


stesso  soggetto;  privi  deH’imjieto  sovrumano  di  Michelangelo,  della 
sua  forza  d’astrazione  che  raggiunge  le  profondità  dell’essere  e i 
turbini  del  pensiero,  i profeti  della  vSanta  Casa  si  presentano  come 
vecchi  maestri,  lamentosi  seniori.  In  ogni  modo,  Girolamo  Lombardo, 
nell’agitata  figura  (X’ Ezechiele,  in  quella  avvilita  di  Mosé,  e nelle 
altre  di  profeti,  seppe  trarsi  d’impaccio  decorosamente.  I basso- 
rilievi,  però,  del  tabernacolo  in  bronzo  di  Fermo,  ben  lasciano  ap- 
parire il  seguace  del  Sansovino  nell’effetto  ijittorico,  ad  esemj)io,  della 
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Flagellazione  (lìg.  596),  pure  riprodotto  dal  ciborio,  dono  di  Pio 
alla  cattedrale  milanese,  dov’è  facile  riconoscere  lo  scultore  che  ha 
assistito  il  l'iorentino  quando  questi  gettava  i rilievi  con  le  istorie 
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Pìr.  589  — Milano,  Duomo.  Fratelli  Lombardo.  Ciborio  (Fot.  Li*>om). 


di  S.  Marco  e adoperava  la  stecca  come  pennello  intriso  di  colore. 
Nel  modellato  rapido,  nei  piani  giusti  del  rilievo,  della  massa,  che 
sul  davanti  s'afforza  e più  indietro  digrada,  nell’incalzar  delle  luci 
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Fig.  590  — Milano,  Duomo,  Fratelli  Lombardo.  Ciborio  (Fot.  Lissoni). 


sulle  parti  anteriori  e nel  loro  appuntarsi  sulle  sporgenze,  noi  sentiamo 
Girolamo  Lombardo  che  si  era  fissato  nei  rilievi  di  San  Marco,  che 
cercava  come  il  suo  maestro  l’effetto  pittorico. 
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Fig-  591  — Milano,  Duomo.  Fratelli  lombardo:  Ciborio  (Fot.  Lissoni). 


K quando  egli  lavora  alle  portelle  in  bronzo  (fig.  597)  per  la 
Santa  Casa  si  distingue  dai  fratelli  per  l’effetto  d’insieme  ottenuto 
con  la  rapidità  della  fattura  e senza  la  lineatura  delle  vesti,  il  filato 
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Kig.  592  — Milano,  Duomo. 

Fratelli  Lombardo:  particolare  del  Ciborio. 
(Fot.  Listoni). 


delle  pieghe.  In  altra  portella  della  Santa  Casa  è VOrazionc  nell’Orto, 
bassorilievo  proprio  di  Girolamo,  che  figura  Cristo  orante  e gli  Apo- 
stoli dormienti  tra  il  brulicar  delle  luci  sulle  fronde  degli  alberi,  sulle 
vesti,  sul  capo,  sulle  braccia,  sulle  gambe.  Tutto  è modellato  im- 
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F'K-  593  — Milano,  Duomo. 

Fratelli  Lombardo;  particolare  del  Ciborio  sudd. 
(Fot.  Li^'Soni). 


pressionisticamente,  a punti,  a grani,  che  una  luce  misteriosa  avviva 
nella  notte. 

Anche  in  altri  bassorilievi  si  può  vedere  come  Girolamo  bombardo, 
con  l’andar  del  tempo,  si  faccia  più  impressionistico.  Lo  abbiamo 
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f 


veduto  nella  Flagellazione.  Ebbene,  in  una  delle  portelle  della  Santa 
Casa  egli  si  fa  ancora  più  raj)ido,  per  darci  la  macchia  delle  figure, 
lo  schizzo  tocco  dai  lustri  delle  luci.  In  queste  portelle  lavorarono  i 
fratelli  Lombardo,  e fu  ricordato  Aurelio  nella  decorazione,  come  lo 


Fìr.  594  — Fermo,  Cattedrale.  Aurelio  Lombardo:  Crocefissione. 
(Da  Mon«ì.  Tauri). 


si  può  riconoscere  nei  puttini  che  tengono  una  cartella  nel  mezzo, 
prossimi  agli  altri  del  suo  lampadario;  ma  nei  riquadri  figurati 
Girolamo  modifica,  altera  l’opera  dei  fratelli,  per  quel  suo  bisogno 
d’animare  di  lumi,  d’accrescer  l’effetto  delle  istorie  evangeliche, 
logorando  piani  per  trarne  più  vividi  risalti,  facendo  scorrer  con  le 
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masse  le  luci.  Purtroppo  Girolamo  Lombardo,  confuso  con  i fratelli, 
non  ha  lasciato  a noi  spiccata  la  sua  personalità,  che  certo  si  era  ac- 
cesa di  riverberi  del  fuoco  sansovinesco.  ^Mentre  Aurelio  e Ludovico 


Fig.  595  — Increto,  Santa  Casa. 

Girolamo  I.ombardo;  Mosè. 

(Fot.  Mons.  Pauri). 

eran  memori  delle  virtù  paterne,  Girolamo  volse  alle  vie  nuove  del- 
l’arte. 

Ludovico,  fratello  di  Girolamo,  s’incontra  in  Roma  a lavorare 
un  faldistorio  di  metallo  per  la  cappella  di  Paolo  III;  ma  nel  1550 
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raggiunge  Aurelio  e Girolamo,  cui  fu  collaboratore  nel  tabernacolo 
del  Duomo  di  Milano,  e nell’altro,  comjiosto  con  gli  stessi  bassorilievi, 
della  Cattedrale  di  Fermo.  Abbiam  già  supposto  opera  d’Aurelio  il 
bassorilievo  della  Crocefissionc,  più  lombardesco  di  tutti,  di  Giro- 


Fig.  596  — Fermo,  Cattedrale.  Girolamo  Lombardo:  la  Flagellazione. 

(Da  Mons.  Pauri). 

lamo  l’altro  della  Flagellazione,  più  libero,  più  nuovo;  a Ludovico 
potrebbe  assegnarsi  la  Salita  al  Calvario  (fig.  598),  che  sta,  si  può  dire, 
nel  mezzo  tra  le  due  impressioni,  e non  ha  lo  stiacciato  della  prima 
e non  il  forte  rilievo  della  seconda.  Più  prossimo  alle  forme  lombar- 
desche, che  non  a quelle  del  Sansovdno,  è Ludo\’ico:  le  pieghe  delle 


597  — lyOreto,  Santa  Casa. 

Girolamo  I,ombardo:  Portftla  in  bronzo  della  Santa  Casa  (Fot.  Alinari). 


.-Timr  '—*1  il  'iRlT'’. 
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l'ÌK-  598  — l-Vriuo,  Calti-dialc.  1-ÌK.  599  — I-Vrmo,  Cattcdrak'. 

I.iidovico  I/)ni1iar<lo:  la  Salilii  til  ( alvano  (Fot.  «li  Moii-^,  l’auri).  I.ikIovìco  I.ombarilo:  V Adoratioiti:  ih'  Magi  (l'ot.  «li  M«)iis.  Fami). 
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sue  figure  si  affittiscono,  si  delineano  calligrafiche,  si  volgono  indietro 
a fasci  arricciati,  si  strizzano  sulle  forme  e le  solcano.  Anche  nel- 
l’altro rilievo  del  ciborio  fermano,  V Adorazione  de  Magi  (fig.  599), 


Fig.  600  — Vienna,  Galleria  Liechtenstein. 
Ludovico  Lombardo:  liusto  in  bronzo. 


si  possono  trovare  i caratteri  notati  nel  precedente  rilievo.  Purtroppo 
Ludovico  mescolò  l’arte  sua  a quella  dei  fratelli,  rimanendo  quasi 
un’incognita.  Ma  il  busto  in  bronzo  della  Galleria  Ifiechtenstein 
a Vienna,  che  porta  in  grandi  lettere  la  firma:  LVDO\’ICVS  DE 


I 


\ 


Fig.  6oi  — Loreto,  Basilica. 

Girolamo  e Antonio  Lombardo:  Madonna  col  Bambino  nella  facciata  della  Ba.Uica  (Fot.  Alman) 


lipiuftm'nHlniìlill 


Fig.  602  — Loreto,  Basilica. 

.\ntonio  di  Girolamo  Lombardo  e fratelli;  Porta  maggiora  delta  liasilica. 

(Fot.  -\nderson). 
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LOMBARDIS  (fig.  600),  ben  dimostra  ch’egli  era  degno  di  star  in 
compagnia  dei  suoi  fratelli.  Il  busto  s’imposta  a una  tabelletta  stesa 
sopra  una  base  riccamente  adorna,  segno  delle  eleganze  d’orafo 
proprie  del  suo  autore,  che  nel  busto,  tuttavia,  non  pensa  se  non  a 


Fig.  603  — Loreto,  Basilica. 

.\ntonio  di  Girolamo  Lombardo:  la  Creazione  d'Èva  nella  porta  maggiore. 
(Fot.  di  Mon.s.  Pauri). 


segnar  fortemente  la  testa  austera  d’antico  romano,  i lineamenti 
asciutti,  la  fronte  corrugata.  Il  panneggio  è a pieghe  decise,  affi- 
late, in  armonia  col  secco  profilo.  Solo  ornamento,  una  fibula  chiude 
U manto  con  la  semplice  rosa  a cinque  petali.  Il  drappeggio  è tirato 
alla  classica;  e in  tutto  il  busto  si  scorge  lo  studio  dell’antico,  ma 


Fin-  604  — I, orcio,  IJasilica.  l'ig.  605  — I.orcto,  Uasilica. 

Antonio  di  f.irolanio  I,onil)ardo  c fratelli:  il  l’ccculo  originate.  Antonio  di  Girolamo  I/mibardo  e fratelli:  La  cacciata  dat  Paradiso 

(l'ot.  di  Mons.  l’auri).  nella  porta  maggiore  (l'ot.  di  Mons.  Pauri). 
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anche  la  personale  energia  dell’autore,  nel  rendere  il  carattere 
d’una  fisionomia  concentrata  e dispotica. 

I/opera  dei  Lombardo,  a Loreto  e per  le  Marche,  fu  continuata 
dai  figli  di  Girolamo,  Antonio,  (n.  circa  il  1564),  Pietro  (n.  1566), 


Fìr.  606  — Loreto,  Basilica. 

Antonio  di  Girolamo  Lombardo  e fratelli:  Adamo  ed  Èva  al  lavoro 
nella  porta  mag^ore  (Fot.  dellWrch.  fotografico  nazionale). 


Paolo  (n.  1571),  specialmente  da  Antonio,  che  assistette  il  padre  nel 
formare  il  gruppo  della  Madonna  col  Bambino  (fig.  601),  sulla  facciata 
della  basilica  lauretana  (a.  1583),  ed  ebbe,  nel  1590,  l’allogazione  della 
porta  maggiore  d’ingresso  alla  stessa  basilica.  Egli,  insieme  coi  fra- 
telli Pietro  e Paolo,  s’accinse  all’impresa.  Nel  1599,  ripresasi  l’opera 
interrotta  per  la  morte  del  mallevadore  dei  Lombardo,  Antonio 
s’obbligò  a lavorare  o far  lavorare  il  lato  della  porta  « nella  quale 


Fi^.  607  — I.orcto,  Hasilica.  608  — I.orclo,  basilica. 

fAntonio  <li  ('.irolaiiio  I,onil)ar<lo  c fratelli:  Uccisione  di  Abile  Antonio  «li  (lirolamo  l.oinbavdo  e fratelli:  l una  di  Caino 

nella  jK>rta  inaKKiore  (Fot.  (lell’Areliivio  fotourafieo 'nazionale).  nella  i>orta  nian^!Ìore  (l'ot.  «leirAivliivio  fotografico  nazionale). 
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Fi)».  609  — Loreto,  Basilica. 

Antonio  di  Girolamo  Lombardo;  La  Chiesa  insidiala  inizino  dall’Eresia  nel  rettanijoletto  della 
Porta  maggiore  (Fot.  dell’ Archivio  fotografico  nazionale). 
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v’è  l’Istoria  della  Creazione  d’Eva,  l’Istoria  quando  fu  cacciata  dal 
Paradiso,  e l’Istoria  della  morte  d’Abelle  »,  mentre  i fratelli  dovevano 
lavorare  l’altra  parte,  « nella  quale  vi  è l’Istoria  quando  Adamo 
ed  Èva  mangiarono  il  pomo  vietato,  e l’Istoria  della  faticazione  loro, 
e nell’altro  la  fuga  di  Cairn  » (fig.  602).  Dunque  il  battente  di 


Fig.  610  — • Loreto,  Basilica.  Antonio  di  Girolamo  Lombardo  e fratelli:  La  Chiesa  che 
ai  re  e ai  popoli  indica  la  via  eterna  (Fot.  di  Mons.  Pauri). 


sinistra  doveva  essere  compiuto  da  Antonio  Lombardo,  quello  di 
destra  da  Pietro  e Paolo.  Non  è tuttavia  detto  a qual  punto  fosse 
l’opera,  quali  i bassorilievi  gettati  in  bronzo,  quali  preparati  in  cera 
per  la  fusione.  È noto  che  Antonio  aveva  la  responsabilità  dell’opera, 
la  divisione  del  lavoro  da  compiere,  ma  ciò  non  significa  che  fosse 
diviso  il  lavoro  inventivo,  bensì  quello  di  gettare  i bronzi,  rinettarli, 
limarli,  cesellarli;  e poi  c’erano  piccole  istorie  da  condurre,  rettan- 
goletti  sotto  i quadri  con  le  grandi  istorie,  stemmi  e ornati  delle  in- 
corniciature. Certo  è che  la  Creazione  d’Eva  (fig.  603),  il  Peccato 
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originale  (fig.  604),  la  Cacciata  dal  Paradiso  (fig.  605),  Adamo  ed  Èva 
al  lavoro,  (fig.  606)  sono  d’una  stessa  mano.  Le  teste  ricciute,  la  mor- 
bidezza dei  nudi,  tra  i quali  eccelle  quello  d’Eva  pensosa  che  porge 
il  pomo  ad  Adamo,  il  disegno  accurato  dei  corpi,  il  loro  equilibrio 
nel  paese  che  forma  scenario  alle  composizioni  bibliche,  ci  mostrano 
l’opera  di  Antonio,  ultimo  campione  dell’arte  dei  Lombardo,  mentre 
l’Uccisione  d’Abele  (fig.  607),  se  anche  sbozzata  da  Antonio,  fu 
dai  fratelli  condotta  a compimento  in  più  manieristica  forma,  e il 
sesto  riquadro  della  Fuga  di  Caino  (fig.  608)  ci  mostra  come  la  forma 
si  sia  perduta  nel  suo  allungaisi  e assottigliarsi,  così  tirata  da  Pietro 
e Paolo  fratelli. 

Anche  nei  rettangoletti,  ove  si  rappresenta  il  Padre  Eterno  che 
benedice  in  Adamo  l’unian  genere,  la  Chiesa  insidiata  invano  dall’Eresia 
(fig.  609),  la  Chiesa  che  ai  re  e ai  popoli  indica  la  via  del  Paradiso 
(fig.  610),  la  Chiesa  che  accoglie  e premia  rinnocenza,  la  Chiesa  che 
scaccia  il  Vizio,  si  riscontrano  abilità  differenti;  e non  sembra  che  i 
fratelli  fossero  in  grado  di  accompagnare  in  qualche  modo  Antonio 
neU’opera.  Paolo,  rimasto  solo  dopo  la  morte  d’Antonio  e di  Pietro, 
con  grande  sforzo,  dopo  vent’anni,  consegnò  la  porta  finita. 

Il  piccolo  discendente  dalla  grande  famiglia  s’incontra  ancora 
in  opericciole  industriali  di  bronzo,  placche  con  le  « Sante  Case  », 
aquile,  draghi,  imprese,  stelle,  rose,  decorazioni,  fornimenti;  e una 
placca  di  bronzo,  rappresentante  la  Traslazione  della  Santa  Casa, 
quale  si  mde  presso  la  Casa  d’Arte  Sangiorgi  a Roma,  attestava 
della  jìovertà  dell’esecutore.  ^Moriva  dopo  il  1629,  lasciando  un  figlio 
che,  al  dire  d’Amico  Ricci,  firmò  un  busto  di  papa  Sisto  V,  forse 
tratto  da  una  vecchia  stampa  dello  studio  di  famiglia,  così:  AVRE- 
LIVS  FILIUS  PAVLI  DE  LO:\IBARr)IS. 


2. 

SCUOLA  RECANATESE  DI  SCULTURA 
ANTONIO  CALCAGNI 


1536,  18  dicembre  — Nasce  Antonio  da  Bernardino  Calcagni  e Minerva 
Poiini  recanatesi:  Antonius  Bernardini  de  Calcaneis. 

1550  circa  — I tre  fratelli  Lombardo  si  trasferiscono  da  Loreto  a Reca- 
nati per  aver  agi  sufficienti  a grandi  lavori,  specialmente  di  getto,  e 
nella  loro  bottega  entra  giovinetto  Antonio  Calcagni. 

1574  — La  prima  opera  di  cui  si  conosce  la  data  è la  sepoltura  per  ]\Ion- 
signor  Francesco  Alberici. 

1575  — Morto  Ludovico  Lombardo,  la  Comunità  d’Ascoli  gli  affida  il 
compimento  della  statua  di  Gregorio  XIII,  impresa  da  quello  e da 
Girolamo  Lombardo. 

1576,  aprile  — Compie  la  statua  suddetta,  già  abbozzata  da  Ludovico 
(distrutta  nel  1798). 

1577,  12  gennaio  — Per  la  cappella  Massilla,  imprende  a fare  in  bronzo 
la  pala  d’altare  con  la  « Deposizione  dalla  Croce  »,  i ritratti  di  Grego- 
rio Massilla  da  San  Ginesio,  di  sua  figlia  Barbara,  di  Antonio  Rogati 
e di  Ginevra  Ginevri. 

1579  — battista  della  Porta  gli  fa  gettare  «la  statua  del  Cardinal 
di  Sermoneta  » (il  cardinale  Niccolò  Gaetano  dei  Duchi  di  Sermoneta). 

1580  — Il  Governatore  di  Loreto  gli  fa  gettare  in  argento  una  gran  croce 
e dodici  statue  d’ Apostoli  (distrutte  nel  1798). 

1581,  24  dicembre  — Gli  nasce  il  figlio  Michelangelo. 

1582,  3 ottobre  — Getta  in  bronzo,  alla  presenza  di  Federico  Zuccheri, 
i modelli  della  pala  d’altare  e dei  ritratti  suddetti. 

1585  — Gli  è allogata  la  statua  di  Sisto  V pontefice. 

1589  — Fv  inaugurata  la  statua  sulla  gradinata  della  Basilica. 
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1589  — Gli  è commessa  l’esecuzione  della  porta  in  bronzo,  della  Basilica, 
verso  sud. 

1390,  28  febbraio  — Si  ratifica  il  contratto  definitivo  per  la  porta  stessa. 

1593,  9 settembre  — L’artista  muore;  e Tarquinio  Jacometti  suo  nipote, 
che  aveva  con  lo  zio  lavorato  nei  modelli  in  cera,  insieme  con  Seba- 
stiano Sebastiani  assume  di  compire  la  porta  in  cera  e gettarla  in  metallo. 

iboo  — La  porta  è compiuta  e inaugurata. 

* * * 

I fratelli  Lombardo  aprirono  bottega  a Recanati  e v’impiantarono 
la  fonderia,  e intorno  a loro  crebbero  giovani  valenti  nell’arte  del  getto: 
Antonio  Calcagni  e un  suo  fratello,  Andrea,  che  per  affetto  verso  di 
lui  s’addestrò  nella  fusione,  e lo  aiutò  « in  tutte  le  opere  che  ebbe  a 
lavorare  ».  Antonio  ebbe  un  figlio,  Michelangelo,  che  fece  ritratti 
in  cera,  apprezzati  al  suo  tempo,  e i nipoti  Tarquinio  e Pietro  Paolo 
Jacometti,  che  chiusero  la  fioritura  della  novella  famiglia  artistica 
delle  ^Marche. 

Antonio  Calcagni,  come  Tiburzio  Vergelli,  continuarono  l’arte 
dei  Lombardo,  conservando  l’equilibrio,  l’ordine  proprii  della  natura 
marchigiana:  il  busto  di  Mons.  Alberici,  nella  sagrestia  del  Duomo 
di  Recanati  (fig.  61 1)  è appesantito  dal  mantello  che  si  solleva  sulla 
spalla  a sinistra  e forma  jiieghe  a zig-zag  sul  petto,  sui  cannelloni 
raggiati  della  veste  ; ma  la  testa,  sotto  il  berretto  piantato  simmetri- 
camente sulla  fronte,  in  modo  quasi  meccanico,  ha  fisionomia  reali- 
stica di  amico  della  buona  mensa,  anche  se  prenda  per  il  suo  sepolcro 
sussiego  e burbanza.  Se  in  questa  prima  opera  il  Calcagni  si  chiude 
ancora  entro  schemi  simmetrici,  ci  mostra  poi,  nella  pala  d’altare 
in  bronzo  della  cappella  ]\Iassilla,  detta  della  Pietà,  una  grande 
scioltezza,  anzi  la  ])iena  conquista  della  sua  libertà.  Iva  regolarità,  la 
simmetria,  si  limitano  alla  riquadratura  (fig.  612):  alle  cornici  della 
pala,  che  sembra  una  grande  tabella,  al  timpano  curvo,  che  serra  una 
cartella  con  fiori  e segni  del  martirio  e le  parole  HOMO  DEVS,  al 
fregio  sottostante,  di  girali  che  nascono  da  una  chimera  mediana, 
alle  erme  con  figure  muliebri  so\Tapposte  ai  pilastrini  dell’altare, 
alla  fioritura  d’ornati  del  fondo,  ai  cherubinetti  con  ali  aperte  sui 
piedistalli  dei  pilastri,  alla  cartella  retta  da  due  angioli  nella  base. 


Venturi,  Storia  (UlVArte  Italiana^  XI,  2 


46 


722  III.  - DIFFUSIONE  DELL-\  SCULTUR.\  VENEZIANA  NELLE  MARCHE 


^O  D-n^AN:cis-  alhcr  i co  ì 

sviTiss  - avi  r-.'T  abrrlvia 


Fig.  6ii  — Recanati,  Duomo,  Sagrestia.  Antonio  Calcagni:  busto  di  Monsignor  Alberici. 

(Fot.  di  Mons.  Pauri). 


Fig.  612  — Loreto,  Basilica.  Antonio  Calcagni:  Pala  d’aliare. 
(Fot.  Alinari). 
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Ma  nel  bassorilievo  della  Pietà,  entro  un  ovale  al  centro  della  pala, 
nel  Cristo  attorniato  dai  pietosi,  è un  curvarsi,  un  piegar  di  figure, 
un  v'acillare  di  forme,  che  si  combinano,  or  seguendo  il  cadere  della 
salma  di  Cristo,  ora  arrestandosi  ai  lati  per  sostenere  quelle  trasver- 
sali di  corpi  agitati.  Qui  non  è più  la  simmetria  che  regola  i moti 
delle  figure  tra  le  sue  perpendicolari,  e li  imprigiona;  anche  sul  tim- 
pano, il  Cristo  risorto  è pieno  d’impeto;  gli  angioli,  abbassate  le 
conchiglie  deH’ali,  le  braccia  al  petto  conserte,  le  vesti  fruscianti 
ancora,  si  volgono  al  Cristo  estasiati,  hi  nulla  v’è  di  meccanico  nelle 
figurine  slanciate.  vSono  anche,  nella  cappella  iMassilla,  le  cartelle 
con  i medaglioni  dei  ritratti  di  Gregorio  M assilla  (fig.  613),  d’.-l«- 
tonio  Rogati,  di  Ginevra  Ginevri  (fig.  614)  e di  Barbara  Massilla.  Son 
ritratti"  chiusi  da  due  angioli  femminili,  figure  simboleggianti  che 
s’inarcano  di  qua  e di  là  dall’ovale,  e i ritratti  son  tocchi  con  una 
giustezza  degna  d’ Jacopo  Bassano:  Gregorio  Massilla  scontroso,  imba- 
razzato, quasi  riluttante  d’esser  esposto  là  nella  sua  ca])pella;  Ginevra 
Ginevri,  nell’orgoglio  dei  veli,  massaia  i)adrona  della  casa,  superba 
del  suo  posto  d’onore  sulla  panca  della  chiesa  e nella  sua  cappella. 

Fece  poi  la  statua  di  Sisto  V (fig.  615),  sulla  gradinata  della 
basilica  lauretana,  seduta  sopra  ornatissimo  seggio,  collocata  sopra 
un  piedistallo  ottagono,  che,  in  quattro  delle  sue  facce,  porta,  entro 
nicchia,  le  statue  della  Carità,  della  Pace  (figg.  616-617),  della  Fede 
e della  Giustizia.  Nelle  altre  facce  son  targhe  a ricordo  delle  im- 
prese del  Pontefice  e dei  ^Marchigiani  assunti  da  lui  al  Cardinalato, 
e due  bassorilievi:  l'Ingresso  di  Cristo  in  Gerusalemme  (fig.  618)  e 
la  Cacciata  dei  Mercanti  dal  Tempio.  vSevera,  fierissima,  la  figura 
del  Pontefice,  fiorite  le  teste  delle  figure  allegoriche  nelle  nicchie, 
finissimi  gli  ornamenti,  rapidi  i bassoiilievi,  dove  ben  si  riconosce 
l’autore  degli  altri  nella  cappella  Massilla:  ma  l’arte  sua,  veramente 
insigne  nel  bassorilievo,  sarebbe  apparsa  in  tutta  la  sua  ])ienezza 
nella  porta  della  Basilica  a lui  allogata  nel  1590,  quella  verso  mez- 
zogiorno (fig.  6ig),  quando  la  morte  non  avesse  interrotto  il  lavoro 
che  forse  era  stato  iniziato  con  la  modellatura  in  cera  delle  storie  e 
degli  ornamenti  ricchissimi  alle  riquadrature.  Tarquinio  Jacometti 
e vSebastiano  Sebastiani,  continuatori  dell’opera,  s’impegnarono  a, 
« terminar  la  porta  secondo  il  disegno  e il  modello  fatto  da  Antonio 
senza  mutar  nulla  nella  inv'enzione  ».  Ma  il  Calcagni  vi  aveva  lavo- 
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Fig.  613  — Loreto,  Basilica.  Antonio  Calcagni:  ritratto  di  Gregorio  Massilla. 

(Fot.  di  Mons.  Pauri). 
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Fig.  614  — Loreto,  Basilica,  .\ntoiiio  Calcagni;  ritratto  di  Ginevra  Gin«TÌ. 

(Fot.  di  Mons.  Pauri). 


Fig.  615  — I^reto,  Piazza  della  Basilica.  Antonio  Calcagni:  statua  di  Sisto  V. 

(Fot.  Alinari), 


7^S  m.  - diffusioni:  della  scn.Ti~RA  \*enezl\na  nelle  m.\rche 


rato  appena  tre  anni,  e i continuatori  misero  sette  anni  a compier 
le  cere  e a gettarla  in  bronro,  cosicché  può  credersi  che  non  rimanga 
molto  deH’ojsera  iniiiale.  In  p>oche  parti  sarà  rimasta  genuina  Tin- 
\^nzioDe  del  CalcagnL  Forse  è lui,  interamente  o quasi,  nel  basso- 


FVy  ri6-ci”  — Lcnso.  Fiaixa  delia  Bas&ca. 

Xt-twi-.  Caicasic:  ia  C^ràià  e ia  Faor  base  ód  -^janaeszo  & Sc^so  V. 

Fcà.  <£  Pazn  . 


rìBevo  del  Serpente  iì  hronu>  ,ng.  òyy  . dove  sul  paese  a ondate  si 
speidooo  le  tende  degH  Israeliti  e gli  alberù  mentre  nel  da\*anti. 
al  rimbombo  del  passo  di  Mosè.  s’agitan  le  turbe.  Tuttavia  non  pos- 
siamo troppo  trattenerci  su  bassorilievi  che.  se  anche  modulati  da 
hn  in  cera,  fnxon  ritocchi,  rinettati  da  altri,  a seconda  del  gusto 
di  chi  continuò  la  grande  opera-  I>iaino  ad  esempno  piardccAaie  due 
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Fig.  618  — Loreto,  piazza  della  Basilica. 
Antonio  Calcagni;  Ingresso  di  Cristo  in  Gerusalemme. 
(Fot.  di  Mons.  Pauri). 
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bassorilievi,  quello  del  Trasporto  dell’ arca  Santa  (fig.  621),  e l’altro 
del  Trono  di  Salomone  (fig.  622),  veramente  notevoli. 

Nella  basilica  di  Loreto,  oltre  la  cappella  JMassilla,  è una  tabella 


Ki>».  620  — Loreto,  Basilica. 

Antonio  Calcagni:  bas.sorilievo  del  Serpeìite  di  bronzo  nella  porta  a mezzogiorno. 

(Fot.  di  Mons.  Pauri). 


col  ritratto  del  Cav.  Agostino  Filago  (fig.  623),  che,  tra  due  erme- 
cariatidi  fiancheggianti  la  cornice  funerea,  sta  in  un  ovale,  tra  quattro 
teschi,  scuro  in  volto,  imperioso,  fermo  di  propositi,  reciso  nei  comandi. 
Ancora  Jacopo  Lassano  sembra  aver  data  la  materia  così  pittorica 
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allo  scultore,  e se  nella  decorazione  tanto  contenuta,  senza  nessuna 
delle  esuberanze  che  si  trovano  nei  sansovineschi  del  Veneto,  egli 
dimenticò  d’abbandonarsi  come  uomo  del  Rinascimento  a vita  spen- 


Fii».  621  — I,orcto,  Basilica. 

Antonio  Calcagni:  il  Trasporto  dell'Arca  Santa,  rilievo  della  porta  a mezzogiorno. 

(Fot.  di  Mons.  Pauri). 


sierata,  e tra  i teschi  e le  tibie  girò  l’ovale  del  cavaliere  Filago,  ecco 
che,  a distrarre  dai  cupi  pensieri,  strinse  alla  cornice  le  cariatidi 
dai  seni  colmi,  e girò  a mulinello  le  spire  delle  volute. 
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C’è  una  riservatezza  provinciale  in  Antonio  Calcagni,  ancora 
l’antico  pudor  dell’arte,  schiva  d’ardimenti,  diligente  e ordinata; 
solo  nei  bassorilievi,  neH’unione  delle  figure  al  paese,  nel  situarle 
tra  le  ondate  o le  gradinate  delle  rocce,  tra  piante  di  pini  e di  palme. 


Fìk-  622  — Loreto,  Basilica.  Antonio  Calcagni;  Trono  di  Salomone 
nella  porta  a mezzogiorno.  (Fot.  di  Mons.  Fauri). 

diede  loro  vita  nnova.  In  quel  poh'erizzare  le  figure  dei  fondi,  in 
quel  renderle  sempre  più  vaghe  e trasparenti  in  distanza,  c’è  una 
visione  così  sincera  e accorta  da  rendere  ammirevole  l’opera  dello 
scultore  marchigiano. 


Fig.  623  — I^reto,  Basilica. 

Antonio  Calcagni:  ritratto  del  Cav.  Agostino  Filago, 
(Fot.  di  Mons.  Pauri). 
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1555  — Nasce  a Camerino. 

1576,  30  novembre  — Si  trova  con  Girolamo  Lombardo,  e gli  vengon 
sborsati,  per  il  maestro,  dal  Governo  della  vSanta  Casa,  quattrocento 
fiorini,  « a buon  conto  delle  quattro  porte  di  bronzo  che  ha  fatto  per 
la  Santa  Cappella  ». 

1583  — Lavora  insieme  con  Antonio  Lombardo  intorno  alla  statua  della 
facciata,  rappresentante  la  \’ergine  col  Bambino,  già  impresa  da  Giro- 
lamo Lombardo. 

1585  — Aiuta  il  Calcagni  nel  getto  dei  bronzi  della  cappella  Massilla. 

15^5.  30  settembre  — \’iene  eletto  a eseguire  la  statua  di  Sisto  V dal 
Consiglio  della  città  di  Camerino. 

1588  — • Al  principio  di  quest’anno  la  statua  suddetta  è collocata  nella 
piazza  del  Duomo  di  Camerino. 

1589  — Orna  il  basamento  della  statua  di  quattro  targhe. 

1590,  28  febbraio  — Gli  è allogata  dal  Gov^ernatore  della  Santa  Casa  la 
porta  in  bronzo,  laterale  a nord,  della  Basilica. 

1598  — Viene  inaugurata  la  porta  alla  pre.senza  di  Clemente  Vili.  Il 
\"ergelli  aveva  avuto  a collaboratore,  nell’eseguirla,  il  cognato  G.  B. 
Vitali. 

1599  — ■ Fuse  la  croce  al  vertice  della  facciata  della  Basilica  (poi  distrutta), 
i candelieri  ai  lati  della  croce,  i galli  sulle  torri  degli  orologi  nella  stessa 
facciata. 

1600  — Gli  è allogato  il  fonte  battesimale  ancor  oggi  nella  prima  cappella 
a sinistra  della  Basilica. 

1600-1607  — In  questo  periodo  fu  compiuto  il  fonte  battesimale  dal 
Vergelli  con  l’aiuto  di  Bastiano  Sebastiani,  di  Gian  Battista  Vitali, 
di  Tarquinio  Jacometti  e di  Michelangelo  Calcagni. 

1607  — L'artista,  sentendosi  malato,  fa  testamento. 

1610,  7 aprile  — Muore. 
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Tiburzio  Vergelli,  aiuto  di  Girolamo  Lombardo  nella  fusione 
delle  quattro  portelle  della  Santa  Casa  e nel  gruppo  della  Madonna 
col  Bambino  per  la  facciata  della  Basilica,  collaboratore  d'Antonio 
Calcagni,  fece  da  sè  nell’eseguire  la  statua  in  bronzo  di  Sisto  1'  per 
Camerino  dal  1585  al  1588,  e neU’ornarne  il  basamento  di  meda- 
glioni nel  1589.  Il  Vergelli  volle  far  bella  mostra  della  sua  capa- 
cità decorativa,  e oltre  istoriare  il  pi\nale  di  scene  a forte  rilievo, 
la  cattedra  di  geni  svolazzanti  con  lunghe  tube,  si  sfogò  nei  più  mi- 
nuti particolari,  insistentemente  condotti.  Nelle  targhe,  par  che  abbia 
ereditato  dal  Calcagni  l’amore  del  paese,  cui  dà  particolare  svilupjio: 
in  una,  Securitas,  è una  campagna  con  casolari  e villici  che  atten- 
dono al  lavoro;  in  altra,  Tranqiiillitas,  son  prati  rallegrati  da 
fonti,  e la  distesa  del  mare  calmo  che  porta  nel  lontano  il  tridente 
di  Nettuno;  in  una  terza,  Hilaritas,  è la  danza  di  tre  ninfe  sopra 
un  prato  verdeggiante. 

Dopo  questa  gran  prova,  Tiburzio  \’ergelli  ebbe  l’allogazione 
della  terza  porta  in  bronzo  della  basilica  lauretana  (fig.  624),  met- 
tendosi così  in  comj^agnia  di  Antonio  Lombardo  e Antonio  Calcagni 
nell’opera  della  facciata.  ^lentre  la  jiorta  mediana,  di  Antonio  Lom- 
bardo e dei  fratelli,  ricorda  nella  decorazione,  anche  per  i tanti  busti 
sporgenti,  le  porte  del  Ghiberti,  il  Calcagni  e il  \’ergelli,  nelle  laterali, 
prodigano  decorazioni  di  targhe  ovali  e mazzi  di  frutta  alle  riqua- 
drature, mettendo  così  le  due  porte  all’unisono.  Una  certa  corrispon- 
denza si  mantenne  anche  fra  le  rappresentazioni,  per  cui,  alle  scene 
del  \'ergelli,  la  Creazione  d’ Adamo  e la  Creazione  d'Eva,  fan  seguito, 
nella  porta  del  Calcagni  a riscontro,  il  Sacrificio  d’ Abele  e Caino  e 
l'Uccisione  di  Abele.  ,Si  potrebbe  dimostrare  che  ci  fu  un’intesa,  ben- 
ché non  seni])re  bene  osservata,  al  fine  di  non  ripetere  in  una  delle 
porte  quanto  era  esjiresso  nell’altra.  K con\'ien  dire  che  l’intesa  a\Tebbe 
dovuto  estendersi  anche  alla  porta  mediana,  indij>endente,  nelle 
sue  storie,  dalle  altre  due.  Rappresentò  il  \’eigelli,  nei  campi  mag- 
giori, Agar  consolato  dall’Angelo  nel  deserto  (fig.  625),  Rebecca  che  in- 
contra Eleazaro,  il  Sacrificio  d'Àbramo,  il  Trionfo  di  Giuseppe  viceré 
d'Egitto  (fig.  626),  il  Passaggio  del  Mar  Rosso,  Giuditta  che  uccide 


Fig.  624  — Forato,  Basilica. 

Tiburzio  Vergelli:  la  terza  porta  verso  settentrione. 
(Dair.\rchivio  fotografico  nazionale). 
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Oloferne,  e nei  due  campi  minori,  in  basso,  Mosè  che  fa  scaturire  l’acqua, 
Mosè  che  fa  piover  la  manna.  In  tutti  questi  bassorilie\*i,  si  ammira, 
più  che  nelle  altre  porte,  il  senso  paesistico.  Nella  p>orta  d’Antonio 


Fig.  625  — Loreto,  BafOica. 

Tiborzio  Verdelli:  l.,'.inedo  comolmtore  ii  .I^r. 
Fot.  di  Moc5.  Panni. 


Lombardo  e dei  fratelli,  il  paese  era  indicato  con  ondate  di  linee, 
qualche  ritorta  pianticella,  qualche  cesp>o  di  foglie  falciate  sul 
suolo;  nell’altra  del  Calcagni,  il  paese  si  sta  organizzando,  le  linee 
di  quello  dei  Lombardo  divengon  massi,  le  piante  son  meno  arcaiche,  le 
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lontananze  a gradi  si  moltiplicano  verso  l’orizzonte;  ma  nella  porta  del 
Vergelli  il  senso  pittorico  è maggiore,  e il  paese  forma  ambiente,  sce- 
nario, sfondo  alle  composizioni.  I^e  linee  a onde  dei  Lombardo  diven- 


l'ig.  626  — Eorcto,  Basilica.  Tiburzio  Vergelli:  Trionjo  di  Giuseppe. 

(Fot.  (li  Mons.  Pauri). 

gon  fili  di  luce  nel  Vergelli  ; l’architettura  indistinta  degli  sfondi  del  Cal- 
cagni prende  rilievo,  giustezza  di  forme  del  puro  rinascimento,  ef- 
fetti prospettici  complessi.  Quella  purezza  di  forme,  quella  distin- 
zione cinquecentesca,  non  scossa,  non  alterata  dal  barocco,  dimo- 
strano ancora  le  opere  della  fine  del  Cinquecento  per  Tiburzio  \'er- 


Fig.  627  — Ivoroto,  lia^ilica.  Tiburzio  Vergclli  e aiuti:  Fonte  liattesimaìe.  (Fot.  Alinari) 
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Fig.  628  — Eoreto,  Basilica. 

Tiburzio  Vergelli  c aiuti:  Angiolo  del  Fonte  Battesimale. 
(Fot.  di  Mons.  Pauri). 
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Fig.  629  — I<oreto,  Basilica.  Tiburzio  Vcrgelli  e aiuti:  Fonte  lialteiimale. 
(Fot.  di  Mons.  Pauri). 
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Fìk.  630  — Loreto,  Basilica.  Tiburzio  Verdelli  e aiuti:  Perserveraitza  nc\  Fonte  battesimale. 

(Fot.  di  Mons.  Pauri). 
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Fig.  631  — Loreto,  Hasilica.  Tiburzio  Vergclli  e aiuti:  La  Carità. 
(Fot.  di  Moiis.  Pauri). 


Fig.  632  — Roma, [Galleria  Borghesc.Tiburzio  Vergelli:  la  eosidetta  Zingarella 

(Fot.  Anderson). 
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gelli.  Girolamo  Lombardo  aveva  portato  a Loreto  e a Recanati  l’arte 
pittorica  di  Jacopo  Sanso  vino,  ma  dalla  Santa  Casa,  ove  Andrea 
Contucci  aveva  espresso  raffaellesche  grazie,  si  diffuse  uno  spirito 
nobilissimo  e fine  che  alitò  nell’arte  dei  Lombardo  e dei  loro  seguaci. 

Xel  Fonte  Battesimale  (fig.  627)  della  basilica  lauretana  Tibur- 
zio  Vergelli  non  fu  solo;  ebbe  ad  aiuti  Sebastiano  Sebastiani,  Gian 
Battista  \'itali,  Tarquinio  Jacometti  e Michelangelo  Calcagni.  Il 
\'ergelli  profuse  tutti  i tesori  della  sua  stecca  nella  gran  vasca  adorna 
di  festoni  retti  da  quattro  angioli  (es.  fig.  628),  nel  piede  ornatissimo 
di  storie  e di  figure  allegoriche,  nell’alto  coperchio  con  statue  di 
Virtù,  sormontato  dal  Battista  che  battezza  Cristo  (fig.  629).  Fra  le 
Virtù,  semplicemente  vestita,  austera,  ferrea,  è la  Perseveranza 
(fig.  630);  la  Carità  (fig.  631),^  si  presenta  invece  tutta  fiorita,  diade- 
mata signora;  nei  bassorilievi  della  vasca,  (la  Piscina  probatica,  la 
Guarigione  del  cieco  nato,  il  Battesimo  dell’ Eunuco  della  regina  Can- 
dacé),  e quindi  del  coperchio  (la  Circoncisione,  la  Predicazione  del 
Battista,  l’Ordine  del  profeta  Eliseo  a Xaaman  Siro  di  lavarsi  nel  Gior- 
dano per  guarir  dalla  lebbra),  è sempre  Tiburzio  \’ergelli  con  tutte 
le  sue  risorse  pittoriche  e paesistiche. 

E risorse  ci  vollero,  per  provarsi  a rappresentare,  com’egh  fece, 
i vari  momenti  della  Traslazione  della  Santa  Casa:  il  suo  venire  da 
Tersatto  a Loreto,  il  calare  presso  il  luogo  detto  la  Bandirola  tra 
un  bosco  di  lauri,  il  dipartirsi  dal  terreno  dei  fratelli  Alitici;  il  fer- 
marsi nel  luogo  scelto  con  gioia  delle  popolazioni  divote. 

L’intervento  dei  coadiutori  non  dovette  sopraffare  il  \"ergelli, 
che  nel  1607  chiudeva  l’opera  e,  malato,  si  preparava  a chiuder 
sua  vita. 


' La  statua  della  Carità  ci  ha  richiamato  per  forma  la  scultura  nella  K.  Galleria 
Borghese  (fig.  632),  chiamata  impropriamente  la  Zingara,  per  aver  scura  la  testa, 
come  la  mano  destra  e i piedi  di  bronzo,  bianca  la  veste  di  marmo,  di  pietra  grigia 
il  manto:  è una  reginetta  ridente,  con  ricchezza  acconcia,  di  palese  somiglianza 
con  questa  Carità  del  Vergelli  e con  le  statue  allegoriche  nella  base  del  monumento 
a Sisto  di  Antonio  Calcagni.  L’arte  loretana  spunta  nella  statua,  che  ha  nell'orlatura 
del  manto  a graffito  ripetuto  il  drago  dello  stemma  Borghese,  tanto  da  farla  supporre 
eseguita  p>er  Paolo  V dal  Vergelli  probabilmente  su  frammento  di  statua  antica. 


4. 

SEBASTIANO  SEBASTIANI 


1593-1600  — Lavora,  insieme  con  Tarquinio  Jacometti,  intorno  alla 
porta  della  Basilica  Lauretana,  che  Antonio  Calcagni  aveva  lasciato, 
morendo,  incompiuta. 

1600  — È dato  a compagno  di  Tiburzio  \’ergelli  nel  lavoro  del  Fonte 
battesimale  di  Loreto. 

1610  — Insieme  con  lo  scultore  Cristoforo  Stati  di  Bracciano,  mandato 
da  Roma,  stima  la  grande  porta  mediana,  in  bronzo,  della  Basilica 
e il  Fonte  battesimale  di  Tiburzio  \'ergelli. 

1611  — Parte  per  Roma  con  ^Michelangelo  Calcagni,  affine  d’accordarsi 
con  Nicolò  Cordieri,  « statuario  di  nostro  Signore  »,  per  la  statua  di 
Paolo  V da  farsi  a Rimini. 

1612,  25  nov'embre  — IMuore  Nicolò  Cordieri,  e il  monumento  resta  « to- 
talmente da  farsi  per  il  suddetto  signor  Bastiano  ». 

1613,  4 agosto  — Compiutasi  la  statua,  dal  Porto  di  Recanati  fu  traspor- 
tata al  Porto  di  Rimini. 

1614,  22  giugno  — Viene  inaugurata  la  statua  (ora  mutata  in  San  Gau- 
denzio \'escovo). 

1612-1615  — Modella  e stampa  in  cartapesta  la  Madonna  del  Pianto  per 
la  chiesa  omonima  di  Fermo.  Un’altra  statua  di  « Madonna  detta  di 
San  Giovanni  »,  pure  in  istucco,  fu  eseguita  dall’artista  per  Ripatransone. 

1626,  8 agosto  — Da  una  lettera  con  (piesta  data  si  può  ritenere  che 
l’artista  fosse  già  morto. 


* * * 

Il  barocco  arriva  con  vSebastiano  vSebastiani,  come  con  Pietro 
Paolo  Jacometti,  attratti  dall’arte  di  Niccolò  Roncalli  detto  delle 
Pomarance.  Il  Sebastiani,  che  aveva  assistito  il  Vergelli  nel  lavoro 
del  F'onte  battesimale  lauretano,  che  aveva  compiuto,  insieme  con 
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Tarquinio  Jaconietti,  la  porta  della  basilica  iniziata  da  Antonio  Cal- 
cagni, fece  la  statua  in  bronzo  di  San  Gaudenzio,  in  origine  statua 
onoraria  di  Paolo  V Borghese,  sviluppando  un  niodelletto  fatto  da 
Xiccolò  Cordieri,  detto  il  l'ranzosino.  Si  vede  nella  piazza  di  Ri- 
mini, in  atto  di  benedizione,  che  par  di  minaccia;  ma  il  Santo,  ov- 
vero il  Pontefice,  siede  spontaneamente,  senza  pretese,  nonostante 
la  gran  mitra  che  gli  calca  sul  capo  invece  del  triregno  di  prima, 
e le  aquile  e i draghi  che  formano  i braccioli  della  cattedra  pontificale. 

Contemporaneamente,  il  vSebastiani  conqiiva  in  istucco  la  Ma- 
donna del  Pianto  per  la  chiesa  di  questo  titolo  a Fermo,  opera  di 
scarsa  importanza,  come  la  materia  di  cartapesta  su  cui  è stampata, 
e l’altra  di  San  Giovanni  nella  cattedrale  di  Ripatransone,  or  guasta 
per  il  peso  degli  ori  votivi  che  la  ricoprono  e jier  le  settecentesche 
decorazioni. 

Xell’arte  del  getto,  ove  il  Sebastiani  dovette  esser  maestro, 
ebbe  assistenza  da  Giovan  Battista  \fitali  recanatese,  quando  ebbe  a 
fondere  la  statua  di  Paolo  V Borghese.  Col  cognato  Tiburzio  Vergelli, 
lavorò  il  Vitali  nella  porta  della  Basilica  e nel  Fonte  Battesimale  ; ma 
non  abbiamo  di  lui  opere  che  affiorino  dalla  mescolanza  della  col- 
laborazione e ne  facciali  conoscere  la  particolare  valentia. 


5. 

I FRATELLI  TARQUINIO  E PIETRO  PAOLO 
JACOMETTI  - DONNINO  AMBROSI  URBINATE 


1570  — Nascita  di  Tarciuinio. 

1580  — Nascita  di  Pietro  Paolo. 

1593  — Tarciuinio  lavora  con  il  \'ergelli  e il  Sebastiani  nell’o])era  della 
porta  della  basilica,  lasciata,  per  morte,  incompiuta  dal  Calcagni. 

1594  circa  — Pietro  Paolo  si  reca  a Roma,  e studia  nella  bottega  del 
Roncalli,  detto  il  Poniarancio. 

1605  — Pietro  Paolo  segue  il  maestro  che  si  reca  a Roreto  per  dipinger 
la  volta  della  Sagrestia  nuova,  detta  del  Tesoro. 

1613  — Il  pittore  Roncalli  e il  Ca])itano  della  Comunità  di  Loreto  affi- 
dano a Pietro  Paolo  Jacometti  di  fondere  un  busto  del  Cardinale  Gallo. 

1619-1620  — Inseguisce  gli  ornamenti  in  bronzo  per  la  fontana  pubblica, 
che,  su  disegno  di  G.  l'ontana  e C.  Maderno,  si  costruiva  nella  ])iazza 
della  Madonna  di  Loreto. 

1619,  I"  luglio  — Si  sti])ula  il  contratto,  per  il  fornimento  di  bronzi  alla 
fontana  elevata  da  Domenico  Castelli  nella  maggior  ])iazza  di  l'aenza, 
con  Pietro  Paolo  e suo  fratello. 

1622  — Lavora  al  P'onte  battesimale  del  Duomo  di  Recanati,  «con  l’or- 
namento e figurine  di  bronzo  ». 

1622-1628  — Attende  al  Fonte  battesimale  di  O.sinio. 

1630  — Getta,  per  ornarne  il  palazzo  dei  Priori  a Recanati,  il  bronzo 
della  « Traslazione  della  Santa  Casa  »,  ora  sulla  torre  di  Piazza 
(fig.  633). 

1658  — Pietro  Paolo  muore  a Recanati.  Il  fratello  gli  premorì  di  circa 
vent’anni. 
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Tarquinio  Jacometti,  che  avev’a,  come  abbiam  detto,  condotto 
insieme  col  Sebastiani  a termine  la  porta  della  Basilica  affidata  ad 
Antonio  Calcagni,  suo  zio,  e anche  il  Fonte  battesimale  di  Loreto, 
si  unì  al  fratello  Pietro  Paolo,  e lavorò  sempre  con  lui,  scolaro  di 
Niccolò  Roncalli,  il  Pomarancio.  Il  pittore  della  volta  alla  sala  della 
Sagrestia  detta  del  Tesoro  e della  Cupola,  turbò  la  calma  artistica 
della  scultura  lauretana  e recanatese,  che  aveva  avuto  nella  Basi- 
lica il  centro  della  propria  attività.  Nei  Fonti  Battesimali  del  Duomo 
di  Recanati,  di  San  Giovanni  Battista  ad  Osimo  (fig.  634),  della 
Cattedrale  di  Penne,  come  nella  Fontana  della  2>iazza  di  Loreto, 
costruita  su  disegno  di  D.  Fontana  e C.  Maderno  (fig.  635),  e adorna 
dai  due  fratelli  di  draghi,  putti,  tritoni,  e nell’altra  di  F'aenza,  jiure 
tutta  i:)iena  di  draghi  tratti  dallo  stemma  di  Paolo  Borghese,  e 
infine  in  quella  dei  Galli  (fig.  636),  pure  nella  i)iazza  di  Ivoreto,  i fra- 
telli Giacometti  dimostrarono  come  la  tradizione  cinquecentesca 
dei  Lombardo  fosse  chiusa,  e l’avvento  del  barocco  venisse  fatal- 
mente segnato  anche  là  dove  la  religione  conservatrice,  nell’umile 
divozione  dei  fedeh  e nella  quiete  sacra  della  vSanta  Casa,  aveva  dato 
all’arte  tranquillo  riposo. 


* * * 

Chiudo  il  capitolo  con  la  statua  in  bronzo  della  Fortuna,  opera 
di  maestro  urbinate,  Donnino  o Domenico  Ambrosi.  Gli  furono 
jiagati  settantacinque  scudi  per  la  statua  fusa  a Senigallia  nel  1593, 
e posta  sulla  fontana  della  j)iazza  a l'ano  ranno  seguente.  Essa  ri- 
flette forme  veneto-lombardesche  nelle  ^larche  j)er  il  nudo  tornito, 
conciso,  che  dalle  chiome  dibattute  e dalla  vela  al  vento  trae  vita 
inttorica  ^ (figg.  637-638). 


* DeU'artista  urbinate  si  conserva  anche  una  st.atuetta  di  San  Crescenlino  che 
uccide  il  drago  (firmata),  oggi  nella  sala  municipale  di  Urbino.  Donnino  Ambrosi  morì 
il  21  settembre  1590.  Si  trovano  scarse  notizie  di  lui  in  Amiani,  Memorie  istorichc  della 
Città  di  Fano,  II,  21^;  in  G.  Castellani,  Rivista  misena,  V,  131. 


F>g-  633  — Recanati,  torre  di  Piazza. 

P.  P.  Jacometti  : Rilievo  con  la  Traslazione  della  Santa  Casa. 
(Fot.  Alinari). 


Kig.  634  — Osinio,  San  Giovanni  Battista.  Kratclli  Jacomctti:  Fonte  liatteumaìe. 

(Fot.  Alinarì). 
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FìR-  635  — Increto,  Piazza  della  Basilica.  Fratelli  Jacometti:  Fonte  con  i draghi  (Fot.  Aliuari). 


754  III-  - DIFFUSIONE  DELLA  SCULTURA  VENEZIANA  NELLE  MARCHE 


Fig.  636  — Ivoreto,  Piazza  della  Basilica.  Fratelli  Jacometti:  Fontana  dei  Galli. 

(Fot.  Alinari). 


(^)pera  rara  del  maestro  marchigiano,  questa  fonte  ce  lo  pre- 
senta come  artista  di  prima  importanza,  magnifico  plastico.  Tutta 
la  fontana  riflette  le  sue  tendenze  plastiche  : ha  la  freschezza  di  un 


Fig.  637  — Fano,  Piazza  XX  Settembre.  Donnino  Ambrosi:  Fonte  (Fot.  Alinari). 
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abbozzo  in  creta,  in  ogni  particolare,  nel  parapetto  a linee  sj>ezzate 
e curve  della  vasca  inferiore,  nelle  coppe  grezze  che  ricevon  lo  zam- 
pillo delle  maschere,  rapidamente  abbozzate,  nella  vasca  superiore 


Fig.  638  — Fano,  Piazza  Maggiore. 

Donnino  Ambrosi;  Statua  della  Fortuna  nella  fonte  sudd. 
(Fot.  Alinari). 


baccellata,  con  mensole  a grottesca  e conchiglie  sotto  teste 
muliebri.  La  sfera,  inserita  tra  quattro  delfinetti  anch’essi  som- 
mariamente ablxjzzati  nel  loro  gonfio  volume,  è come  il  simbolo 
della  forma  geometrica  prediletta  dallo  scultore,  che  nella  figura 
in  bronzo  ha  creato  un  modello  di  bellezza  formale  così  sempli- 
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ficata  e perfetta  nel  suo  volume  affusato  e lieve  da  ricordarci  i 
maggiori  maestri  di  ritmo  plastico  architettonico  vissuti  nel  Quat- 
trocento. Dall’esile  radice  dei  piedi  e delle  caviglie  sottili,  il  fusto 
umano  si  slancia  e si  espande  verso  l'alto  quasi  dilatato  dall’aria 
che  preme  sulla  vela  e la  spiega  libera^al  vento  del  mare.  Sentita 
come  elemento  decorativo  dai  maestri  del  Cinquecento  toscano  e 
veneto,  che  più  volte  trattarono  il  soggetto  augurale,  la  vela  è 
per  Donnino  Ambrosi  elemento  di  ritmo  nella  architettura  del 
magnifico  bocciolo  di  fonte,  cornice  ideale  alla  forma  purissima  che 
nelle  sue  linee  scandite  e conchiuse  raccoglie,  alla  fine  del 
Cinquecento,  la  più  pura  eredità  classica  della  nostra  classica  terra. 
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